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Введение 


бщая картина немецкого искусства во второй половине ХТХ — 
начале ХХ века сложна. В одно и то же время в многочисленных 
художественных центрах Германии шло развитие реализма, импрес- 
сионизма, постимпрессионизма, символизма и других направлений. 
Корни одних — в творчестве немецких художников предыдущих десяти- 
летий, другие сформировались под влиянием французского искусства, 
которым отмечена, в основном, последняя треть XIX века. Концепция 
академического искусства постепенно утрачивала свою актуальность, 
однако появление в 1871 году Германской империи вновь сделало твор- 
чество академистов востребованным и придало мощный импульс разви- 
тию официальной живописи и еще более — скульптуры. В них нашла 
отражение военная, династическая и национально-патриотическая 
тематика. Противостояние официального искусства, государственной 
политики в области культуры и свободных художников было главным 
нервом художественной жизни Германии на рубеже XIX и ХХ столетия. 
Настоящее издание посвящено искусству немецкого реализма, им- 
прессионизма и символизма. Основному тексту предшествует истори- 
ческий очерк, а также обзор главных тенденций в немецком искусстве 
середины — второй половины ХХ века. Этот материал важен для по- 
нимания особенностей политической, социальной и культурной жизни 
в Германии, той атмосферы, в которой творили немецкие художники. 
Реалистическое искусство представлено, в частности, творчеством 
двух главных мастеров этого направления — А. Менцеля и В. Лейбля. 
Менцель, мастер удивительной работоспособности и большого таланта, 
еще в середине XIX века заслужил всеобщее признание работами на сю- 
жеты из жизни Фридриха Великого, а после образования Германской 
империи занимал неофициальное положение первого среди немецких 
художников. Лейбль шел иным путем и воплотил в своих работах образы 
крестьян, нередко приобретающие поистине монументальное звучание. 
Среди других немецких значительных реалистов — Л. фон Калкройт, 
Ф. фон Уде, М. Либерман (в последнем случае — до определенного вре- 
мени). Социально острые темы нашли отражение в работах К. Кольвиц, 
Г. Балушека и некоторых других мастеров. 


ВВЕДЕНИЕ 


Примерно после 1880 года в Германии начинает сказываться влия- 
ние импрессионизма. Его расцвет пришелся здесь на 1890-е годы ибыл 
обусловлен творчеством целой плеяды мастеров. Некоторые из них, 
например, М. Либерман и В. Трюбнер, восприняли принципы импрес- 
сионизма уже будучи сложившимися реалистами. Творчество более 
молодых художников, выступивших в 1880-х и 1890-х годах, разви- 
валось изначально в русле этого направления. Наиболее значитель- 
ными представителями немецкого импрессионизма были Л. Коринт, 
М. Слефогт, Г. Кюль, Р. Штерл, Ф. Скарбина, Л. Ури. На рубеже XIX- 
ХХ веков формируется художественная манера немецких неоимпрес- 
сионистов — П. Баума, К. Германа и других. 

Наряду с этим в немецком искусстве получило развитие искусство сим- 
волизма, принципиально противоположное и по содержанию, и по форме 
названным выше течениям. Немецкий символизм чаще всего находил 
выражение в формах модерна — югендстиля, хотя его четкую стилисти- 
ческую систему обозначить довольно трудно. Наиболее значительными 
мастерами немецкого символизма на рубеже ХІХ и ХХ столетий были 
М. Клингер, Ф. фон Штук, Л. Хофман, А. Кубин, Г. Фогелер. Особое no- 
ложение в истории германского искусства занимают «немецкие рим- 
ляне» — А. Фейербах, Г. фон Маре и A. Бёклин. 

Книга посвящена лишь трем, пусть и наиболее значительным, на- 
правлениям в немецком изобразительном искусстве того времени. 
Представить его исчерпывающую картину непросто — настолько об- 
ширен и интересен материал, с которым сталкивается исследователь. 
В книге весьма кратко изложена история немецких академий худо- 
жеств и академического искусства во второй половине ХІХ — начале 
ХХ века, не затронуто даже вскользь творчество немецких экспрессио- 
нистов, рассмотрены лишь некоторые обстоятельства развития музеев, 
проанализированы только наиболее значительные выставки. 

Текст сопровождают иллюстрации. Они служат примерами творче- 
ства того или иного художника, но не следует ограничиваться только 
этими иллюстрациями: в открытом доступе можно без труда найти вос- 
произведения и других работ — картин, рисунков, гравюр, фотогра- 
фий, — упомянутых на страницах книги. 


Немецкая мечта 
о великой родине 


Исторический очерк 


сторический очерк как правило предваряет содержание книг, 

подобных этой. За приведенными в нем датами, цифрами, име- 
нами и событиями стоит жизнь людей той эпохи. Среди них те, кто со- 
здавал немецкое искусство и определял его развитие — художники, 
критики, императоры, чиновники, а также зрители, торговцы произ- 
ведениями искусства и покупатели ит.д. Исторический очерк в нашем 
случае призван объяснить многие явления в искусстве и художествен- 
ной жизни Германской империи. Это, например, популярность и зна- 
чимость национально-патриотической и военной тематики (сотни па- 
мятников императорам и полководцам, а также простым солдатам, 
воздвигнутых по всей стране, но прежде всего в Пруссии); развитие 
«индустриального» жанра и значение социальных сюжетов, связан- 
ных с жизнью пролетариата; нетерпимость императора Вильгельма П 
к французскому искусству и тем направлениям в немецкой живописи, 
которые ощутили на себе серьезное влияние «вражеской» художествен- 
ной культуры, а именно к реализму, импрессионизму и постимпрессио- 
низму; полицентричность художественной жизни в Германии, а так же 
удивительно разное, порой противоположное отноптение правителей 
немецких государств к новым веяниям, в том числе проникавшим все 
из той же Франции, и многое другое. 

Провозглаптение в 1871 году Германской империи стало одним 
из главных событий в истории Европы второй половины XIX столетия. 
Предпосылки для создания единого немецкого государства сформи- 
ровались значительно раньше и имели глубокие исторические корни. 
Священная Римская империя, основанная императором Оттоном I 
еще в 962 году (с 1442 года — Священная Римская империя герман- 
ской нации), находилась к началу XIX века в состоянии глубокого 
кризиса. В 1806 году «Тысячелетний рейх» прекратил свое суще- 
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ствование в результате политики Наполеона. С этого времени единая 
Германия стала для немцев мечтой, идеей, выразительным образом 
и главной целью. На протяжении более чем шестидесяти лет созда- 
ние новой Германии — национального государства немцев — опреде- 
ляло духовные поиски передовых слоев общества и обусловило ход 
исторических событий. 

Такое государство не возникло после завершения войн с Наполеоном — 
Германский союз, созданный после Венского конгресса (1815), был не- 
способен трансформироваться в единое немецкое государство. Не смогли 
добиться его создания и парламентарии Национального собрания, рабо- 
тавшего во время революции 1848-1849 годов и сформировавшего по- 
ложения имперской конституции. Но к шестидесятым годам XIX века 
в разрозненной Германии сложилась экономическая и социальная об- 
становка, благоприятная для того, чтобы стремление немецких госу- 
дарств к единству достигло цели. 

В отличие от политических трудностей на пути к объединению Герма- 
нии, экономическое развитие немецких стран закономерно привело 
к созданию единого пространства. 1850-е и 1860-е годы стали эпохой 
стремительного роста производства в немецких странах. Быстрое разви- 
тие машиностроения, строительство заводов и фабрик, сети железных 
дорог, широкое использование новейших технологий и совершенство- 
вание банковской системы были главными слагаемыми успеха новой 
экономики. Благодаря этому многие товары, которые прежде герман- 
ские государства импортировали, оказались полностью вытеснены соб- 
ственной продукцией отличного качества. В 1859 году на экономиче- 
ском конгрессе во Франкфурте представители высшей промышленной 
буржуазии потребовали «немедленного введения индустриальной сво- 
боды» и настаивали на необходимости воплотить назревшую идею на- 
ционального единства. Для уровня развития экономики, которого до- 
стигли к тому времени многие немецкие государства, раздробленность 
Германии была неприемлемой. 

В 1850-1860-x годах Пруссия стала одним из наиболее сильных госу- 
дарств Европы. Важную роль в этом сыграла деятельность Германского 
таможенного союза (1834), в котором она занимала ведущие позиции. 
В 1850-е годы этот союз объединял почти все германские земли, за ис- 
ключением Австрии — главного конкурента Прусского королевства 
в борьбе за лидерство в будущей империи. Внутри союза сложилось об- 
щее экономическое и культурное пространство. Во многом это подгото- 
вило грядущее объединение Германии вокруг Пруссии. 

В Прусском королевстве существовали приверженцы двух видов объ- 
единения — «великогерманского» , то есть вместе с Австрией, и «мало- 
германского» — без нее. После поражения Австрии в войне с французами 
(1859) «малогерманский» вариант выглядел более предпочтительным. 
В 1862 году король Вильгельм І назначил министром-президентом и ми- 
нистром иностранных дел О. фон Бисмарка. Тому принадлежит знаме- 
нитая фраза: «Не речами и не постановлениями большинства решаются 
великие вопросы времени — это была большая ошибка 1848 и 1849 го- 
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дов, — а железом и кровью» '. Эти слова определили течение немецкой 
истории на десятилетия вперед. 

Бисмарк был глубоко убежден, что создание единого германского го- 
сударства возможно только вокруг Пруссии, и в дальнейшем королев- 
ство неизменно должно было занимать в нем главенствующее положе- 
ние. Между министром-президентом и Вильгельмом 1 сформировались 
глубоко доверительные отношения. Бисмарк всегда мог убедить своего 
короля в необходимости принятия нужных ключевых решений. Вначале 
он намеревался исключить Австрию из Германского союза. В 1863 году 
Бисмарк разрушил планы Вены, созвавшей съезд немецких князей под 
председательством императора Франца-Иосифа. Главной целью съезда 
была реорганизация Германского союза. Бисмарк убедил своего короля 
отказаться от участия в нем, и этим лишил соперника возможности пе- 
рехватить у Пруссии инициативу в деле создания единой Германии. 

В 1864 году, однако, оба крупнейших германских государства вы- 
ступили совместно в войне против Дании. В результате Дания поте- 
ряла герцогства Шлезвиг, Гольштейн и Лауэнбург, которые державы- 
победительницы разделили между собой: к Пруссии отошел Шлезвиг, 
Австрия получила Гольштейн и за выкуп отказалась от претензий на 
Лауэнбург, который стал частью Пруссии. Впрочем, было понятно, 
что союз Габсбургов и Гогенцоллернов был непрочен. Вскоре между 
Австрией и Пруссией вспыхнула война, решившая вопрос, каким пу- 
тем будет объединена Германия. 

Эту войну подготовил, а затем и спровоцировал Бисмарк. Он предва- 
рительно заключил союзные договоры с Францией и Италией и высту- 
пил в 1866 году в бундестаге с предложением принять новую конститу- 
цию Германского союза, согласно которой Австрия должна быть из него 
исключена. В то же время прусские войска вошли в Гольштейн. В от- 
вет началась мобилизация войск Германского союза против Пруссии, 
которая этот союз покинула. Австро-прусскую войну называют также 
немецко-немецкой: она расколола германские государства на два про- 
тивостоявших лагеря. На стороне Пруссии выступили 17 небольших го- 
сударств, Австрию поддержали Ганновер, Гессен-Дармштадт, Бавария, 
Баден, Вюртемберг, Саксония, Нассау и другие немецкие страны. 

Пруссия и союзные ей страны наголову разбили австрийцев и их CTO- 
ронников в сражении при Кёниггреце (3 июля 1866 года). Вильгельм I 
и генералитет планировали продолжить наступление и вступить в Вену, 
однако Бисмарк, рассчитывавший в будущем на Австрию как на союз- 
ника, убедил короля завершить войну. Положения мира, заключенного 
в оккупированной прусскими войсками Праге, означали для Австрии 
окончательную утрату главенствующей роли среди немецких госу- 
дарств. Пруссия получила от нее Гольштейн и большую контрибуцию. 
Контрибуции выплачивали также Саксония и крупные южногерман- 
ские государства, воевавшие на стороне Австрии. Кроме того, Пруссия 


1 История Европы с древнейших времен до наших дней. Т. 5 : От французской pe- 


волюции конца ХУ Ш века до Первой мировой войны. M., 2000. С. 297. 
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аннексировала королевство Ганновер, которое стало ее провинцией, 
а также Гессен-Кассель, Нассау и Франкфурт-на-Майне. 

«Если нам суждена революция, то лучше ее совершить, чем претер- 
петь», — говорил перед войной Бисмарк". Победа Пруссии и ее союзни- 
ков изменила расстановку политических сил. Был распущен несостоя- 
тельный Германский союз, вместо него в центре Европы возникло под- 
линно национальное немецкое государство — Северогерманский союз 
(1866). Главную политическую, экономическую, военную роль в нем, 
естественно, играла Пруссия. В состав союза вошли все германские земли 
к северу от Майна, а также Саксония. Южнонемецкие государства, 
выступившие в войне против Пруссии (Бавария, Баден, Вюртемберг), 
не входили в него, но были связаны с государством-победителем ря- 
дом договоров, в том числе о военном сотрудничестве. Поверженная 
Австрия не имела права вступить в союз. В связи с тем, что ей был за- 
крыт «путь в Германию», монархия Габсбургов обратила взгляд на во- 
сток ив 1867 году подписала соглашение с Венгрией: возникла Австро- 
Венгерская империя. Идея великогерманского пути объединения не- 
мецких земель окончательно потерпела крах. 

В феврале 1867 года учредительный рейхстаг Северогерманского союза 
принял конституцию. В ней закреплялось доминирование Пруссии. 
Президентом союза мог стать только прусский король, эта должность 
была наследственной. Президент имел право объявлять войну и заклю- 
чать мир, был главнокомандующим союзными вооруженными силами, 
представлял союз HA внешнеполитической арене, мог созывать союзный 
совет (бундесрат) и рейхстаг, назначал (и мог отправлять в отставку) 
канцлера, которым был прусский министр-президент. Канцлер ведал 
внешними и внутренними делами союза и председательствовал в союз- 
ном совете. Рейхстаг представлял собой собрание избранных народом 
представителей. В бундесрат вошли делегаты от стран-членов союза. 

При этом принципы внутреннего управления каждого из членов 
союза во многом остались прежними. Страны сохранили свои консти- 
туции и министерства, но заключили между собой ряд военных дого- 
воров. А вопросы дипломатии, финансов, торговли, таможни, почты, 
железных дорог переходили в ведение союза. Возникновение этого го- 
сударственного объединения стало важнейшим шагом, предпринятым 
Бисмарком в его «революции сверху». На немецком пространстве все 
было решено: главный соперник повержен, его бывшие союзники свя- 
заны узами договоренностей. 

Для того чтобы окончательно объединить Германию, требовался 
внешний импульс. Его Бисмарк видел в новой войне — с ближайшим 
и сильнейшим соседом, с «наследственным врагом» — с императорской 
Францией. Эта война, призванная преодолеть разногласия среди немец- 
ких правителей и окончательно объединить их, должна была носить 
обтценациональный характер. Бисмарк приложил все усилия, чтобы 
добиться этого — и преуспел. 


2 Там же. С. 298. 
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Создание Северогерманского союза подорвало гегемонию Франции 
в Европе. Противоречия между Пруссией и Францией обострились 
в 1866 году результате Австро-прусской войны, а спустя три года возник 
конфликт из-за кандидатуры на испанский престол, ставший вакант- 
ным после испанской революции (1868). Парламент Испании предло- 
жило корону страны принцу Леопольду Гогенцоллерн-Зигмарингену, 
который вначале (под давлением Бисмарка) согласился ее принять, 
но после обсуждения с Вильгельмом Г отказался. Франция, недовольная 
прусскими «претензиями» на Испанию, через своего посла потребовала 
от Вильгельма [ гарантии того, что род Гогенцоллернов-Зигмарингенов 
ни теперь, ни в будущем не станет претендовать на испанский трон. 
Прусский король, находившийся на отдыхе в местечке Бад-Эмс, есте- 
ственно, отклонил требования Франции и по телеграфу сообщил об этом 
своему канцлеру. Бисмарк, предварительно заручившись согласием 
военных — начальника генерального штаба Г. фон Мольтке и военного 
министра А. фон Роона, — скорректировал текст королевского ответа. 
Канцлер придал ему оскорбительное для Франции звучание и велел 
опубликовать в газетах. В Пруссии этот ответ короля — он получил 
название «Эмсской депеши» — был встречен с восторгом, Франция же 
предсказуемо сочла себя оскорбленной, и вскоре после публикации 
Эмсской депеши Наполеон П объявил Пруссии войну — Бисмарк вновь 
добился желаемого результата. 

С самого начала спровоцированный Бисмарком военный конфликт 
объединил государства Северной и Южной Германии, совместно высту- 
пивших против общего врага. Из франко-прусской война очень скоро 
превратилась во франко-германскую, тем более что немцам де-юре 
пришлось защищаться. В день, когда война была объявлена, прези- 
дент Северогерманского рейхстага Э. фон Симсон сказал: «Немецкий 
народ найдет свое единство на поле боя». Общества было охвачено па- 
триотическими настроениями, боевые действия воспринимались как 
война за объединение Германии. Немецкие армии, действуя по планам 
Мольтке, вступили во Францию и разбили противника в нескольких 
сражениях. Особенно тяжелым для французов было поражение в битве 
при Седане (1 сентября 1870 года), в ходе которой сдалось в плен более 
восьмидесяти тысяч человек. Среди них был сам Наполеон ПТ. Это стало 
причиной падения французской монархии и провозглаптения Третьей 
республики. Республиканцы продолжили войну, которая завершилась 
в январе 1871 года после осады Парижа союзными армиями. Согласно 
мирному договору Франция выплачивала Германии огромную контри- 
буцию в пять миллиардов франков и лишалась Эльзаса и Лотарингии 
(последнего условия Бисмарк старался избежать, прозорливо предре- 
кая неизбежный конфликт в будущем). 

Главным итогом войны 1870-1871 годов стало создание единой Герма- 
нии. Еще до завершения военных действий, в ноябре 1870 года, го- 
сударства Южной Германии (Бавария, Вюртемберг, Баден и Гессен- 
Дармштадт) присоединились к Северогерманскому союзу. Война с об- 
щим врагом, стоившая Германии более сорока тысяч жизней, сплотила 
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немецкие государства и помогла преодолеть существовавшие противо- 
речия. В декабре 1870 года было принято решение об официальных на- 
званиях государства и правителя: король Баварии предложил допол- 
нить титул Вильгельма I как президента Северогерманского союза ти- 
тулом «Германский император», рейхстаг утвердил название нового 
государства — Германская империя. Депутация, направленная рейхс- 
тагом, вручила Вильгельму I прошение принять императорскую ко- 
рону. Он, получив формальное одобрение правителей германских го- 
сударств и свободных городов, ответил согласием (примечательно, что 
Вильгельм всегда считал свой наследственный титул короля Пруссии 
выше нового императорского). 

Германская империя была провозглашена 18 января 1871 года 
в Зеркальном зале Версальского дворца. Война с Францией еще про- 
должалась, и прусский король как главнокомандующий объединен- 
ными армиями находился в Версале; кроме того, место проведения 
торжественной церемонии было выбрано так, чтобы унизить против- 
ника. Дату выбрали неслучайно: в этот день 170 лет назад состоя- 
лась коронация первого короля Пруссии — ФридрихаТ. Задуманная 
Бисмарком «революция сверху» свершилась. После падения Франции 
и ослабления Австрии единая Германия стала сильнейшим государ- 
ством Европы. 

Что представляла собой новая Германия? В ее состав вошли два- 
дцать две монархии (четыре королевства, шесть великих герцогств, 
пять герцогств, семь княжеств) и три вольных города. Отторгнутые 
у Франции Эльзас и Лотарингия получили особый статус «имперской 
территории». Границы империи практически совпадали с границами 
Таможенного союза, за исключением Люксембурга и с включением 
Эльзаса и Лотарингии. Столицей рейха был Берлин. Население страны 
в 1871 году составило 41 миллион человек (к 1914 году — почти 68 мил- 
лионов). 

Примечательно, что государственные символы новой Германии по- 
явились не сразу, да и то не все: у страны не было официального госу- 
дарственного гимна, а черно-бело-красный флаг Северогерманского 
союза стал имперским лишь в 1892 году. Короны германских импера- 
торов никогда не было, существовало лишь ее изображение. Оно при- 
сутствовало, в частности, на государственном гербе Германии, а также 
в произведениях искусства. Эта нарисованная корона очень похожа 
на историческую корону Священной Римской империи, которая с на- 
чала XIX века находилась в Вене, в Хофбурге (резиденции Габсбургов), 
но немного отличается от нее в деталях. 

Устройство государственной власти было таким: прусский король 
стал германским императором. По сравнению с 1849 годом, когда На- 
циональное собрание предложило корону Германии Фридриху-Виль- 
гельму ТУ, титул принципиально изменился. «Император немцев» 
(1849) изначально подразумевает гораздо большее значение верхов- 
ной централизованной власти правителя, нежели «германский им- 
ператор» (1871) — первый среди немецких монархов, глава союзного 
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государства. Известно, что Вильгельм І принял такой титул не просто 
неохотно — он был чрезвычайно разозлен: король предпочел бы имено- 
ваться «императором Германии», однако с этим не могли согласиться 
правители немецких стран, сформировавших рейх. В имперской кон- 
ституции было указано, что германским императором мог быть только 
король Пруссии. Таким образом, в стране была закреплена гегемония 
Берлина, к чему всегда стремился Бисмарк: была создана «прусско- 
германская» государственная система, отныне королевство во многих 
вопросах диктовало свою волю всей империи. Создатели конституции 
отчасти опирались на проект, подготовленный Национальным собра- 
нием в 1848-1849 годах, и, главным образом, на основной документ 
Северогерманского союза. Принятая в 1871 году, германская консти- 
туция просуществовала без изменений почти до конца Первой миро- 
вой войны. 

Главными управляющими органами страны были всенародно изби- 
раемый на три года (позднее — на пять лет) рейхстаг и союзный совет 
(бундесрат), который состоял из 58 представителей государств и сена- 
тов трех вольных городов, вошедших в состав Германии. Держателем 
суверенитета страны был именно союзный совет, а не единолично им- 
ператор. Вообще права императора были весьма ограниченными, аб- 
солютной власти у него не было. Как прусский король, он входил в со- 
став бундесрата. Император, однако, влиял на решения совета посред- 
ством голосов прусских депутатов (17 из 58 голосов). Император был 
единственным представителем страны лишь во внешнеполитических 
отношениях, он имел право объявлять войну (только в случае нападе- 
ния на Германию, в иных случаях требовалось общее согласие союзного 
совета) и заключать мир, был главнокомандующим вооруженными си- 
лами. Бисмарк сумел найти компромисс между интересами суверенных 
стран, вошедших в состав империи, и стремлением обеспечить, с одной 
стороны, централизованную власть в империи, а с другой — прусское 
доминирование в ней. 

Управление государством осуществлял рейхсканцлер, которым мог 
быть только прусский министр-президент. Назначать его и отстра- 
нять от должности имел право исключительно император. Канцлеру 
подчинялись госсекретари, ведомства и органы управления государ- 
ства. В Германии были созданы имперская система судопроизвод- 
ства, торгово-таможенное и гражданское законодательство, денеж- 
ная система (введена общая денежная единица — марка). Прусский 
банк был преобразован в имперский. Положения конституции, созда- 
ние общегерманских систем управления способствовали укреплению 
целостного государства. В то же время в каждой из составивших его 
стран и вольных городов существовали собственные правительства 
и органы управления. 

Появление Германской империи на карте континента вызвало про- 
тиворечивую реакцию в европейском обществе. Британский писатель 
и историк Т. Карлейль полагал, что свершившееся — большое благо: 
«Вместо нервозной, дергающейся, бахвалящейся, пустой Франции при- 


13 


НЕМЕЦКАЯ МЕЧТА О ВЕЛИКОЙ РОДИНЕ 


шла и стала королевой континента Германия — набожная, серьезная, 
философская, склонная к упорному труду Германия» 3. Французский 
теолог Э. Ренан видел ситуацию иначе. Он считал, что, в отличие от дру- 
гих народов, основывавших империи (имелись в виду французы, ис- 
панцы, британцы), вслед за установлением господства которых неиз- 
менно наступал век расцвета духовной культуры, Германская импе- 
рия демонстрировала одну лишь силу, «голую, эффективную силу — 
и никакого положительного импульса» “. «Триумф Германии, — писал 
Ренан, — сугубо материальный, а подобные триумфы никогда не при- 
носят счастья». Время показало, что в словах Ренана было больше тра- 
гической правды. 

Историю Германии после 1871 года принято разделять на два пе- 
риода. Рубежом между ними является 1888 год. Его называют «Годом 
трех императоров»: в течение нескольких месяцев умер «Старый кай- 
зер» Вильгельм Ги вскоре — его сын Фридрих ПІ, взошедший на пре- 
стол будучи неизлечимо больным, и началось двадцатилетнее правле- 
ние Вильгельма П. 

1870-е и 1880-е годы стали эпохой стремительного развития Германии. 
В стране наступил период «грюндерства» (от нем. «gründen» — «осно- 
вывать» ) — время торговой и промышленной активности, бурного ро- 
ста экономики, чему способствовала полученная от Франции огромная 
контрибуция. Были образованы многочисленные предприятия, банки, 
акционерные общества, активно строились железные дороги. Ведущими 
отраслями в экономике стали машиностроение, сталелитейная, горная, 
угледобывающая и перерабатывающая промышленность, производство 
электрооборудования. Германия быстро превратилась в одно из круп- 
нейших в мире промышленных государств. 

Необычайный рост рынка труда вызвал массовый приток населения 
в города: если в 1835 году лишь 9% рабочих были заняты в промышлен- 
ном производстве, то в 1873 их доля возросла до 33% , ав 1900 — до 60% 
(что составляло около восьми миллионов человек). Необходимость строи- 
тельства в кратчайшие сроки дешевого жилья для рабочих (так назы- 
ваемые Mietskaserne — многоквартирные дома с крошечными кварти- 
рами) вызвала строительный бум. Наибольшее число таких домов было 
построено в Берлине: две трети населения столицы (в 1871 году оно 
составило более 820000 человек) проживало в маленьких квартирах, 
из них 162 000 человек ютились и вовсе в однокомнатном жилье, при 
этом среднее число его обитателей составляло семь (!) человек. Кварталы, 
построенные для рабочих, во многом определили облик Берлина конца 
XIX столетия. В то же время на 1870-1880-e годы пришелся пик эми- 
грации из Германии: каждый год в поисках лучшей жизни страну поки- 
дало от 100000 до 170000 человек. Большая часть эмигрантов направ- 
лялась в СПЛА. Экономический кризис 1873 года положил конец «эпохе 


3 Цит. по: Mann С. Deutsche Geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts. Frankfurt 
am Main, 1992. S. 460. 


1 та. S. 460-461. 
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грюндерства» и стал началом продолжительной депрессии. Следующие 
кризисы возникли в 1882 и 1890 годах. Тем не менее мощное развитие 
германской экономики продолжалось. В 1870-х годах страна зани- 
мала четвертое место в мире по уровню производства, в 1890-х вышла 
на второе место в Европе по уровню промышленного развития и усту- 
пала лишь Великобритании, а мире — США. Германия стала и одним 
их крупнейших экспортеров: доля немецкой готовой продукции на ми- 
ровом рынке составила в 1880-х годах 14%. 

1871-1890 годы называют «эрой Бисмарка» в немецкой истории. Это 
было время, когда канцлер осуществлял фактически единоличное управ- 
ление Германией при Вильгельме I. «Старый кайзер» в сознании немцев 
был символом объединения страны. Проводя параллели с Фридрихом 
Барбароссой («Рыжебородым»), его называли «Белобородым». Внешняя 
политика Бисмарка была направлена на то, чтобы обеспечить Германии 
доминирующее положение в Европе. Она строилась на системе полити- 
ческих союзов с европейскими странами. Важнейшая цель Бисмарка 
заключалась в политической изоляции Франции, которая на удивление 
быстро оправилась от поражения в войне. В то же время он стремился 
«успокоить» Европу в отношении собственной страны и еще в 1871 году 
объявил, что Германия как государство сформировалось окончательно 
и не имеет планов расширения своей территории. Стратегически важ- 
ным Бисмарк считал сближение с Россией для исключения в будущем 
войны на два фронта (возможность вооруженного конфликта с жаждав- 
шей реванша Францией была весьма высока). В 1878 году канцлер за- 
ключил конвенцию с Россией и Австро-Венгрией, положившую начало 
так называемому «Союзу трех императоров». Трехсторонние согла- 
шения были пролонгированы в 1881 и 1884 годах. Вместе с тем после 
Берлинского конгресса (1878), приведшего к охлаждению отношений 
между Берлином и Санкт-Петербургом, Бисмарк заключил секретный 
договор с Австро-Венгрией (1879), направленный против России. Этот 
союз существовал до Первой мировой войны. В 1882 году к нему при- 
соединилась Италия. 

Когда же противоречия между Австро-Венгрией и Россией обостри- 
лись в связи с событиями на Балканах, канцлер составил с Петербургом 
секретный трехлетний договор о взаимном нейтралитете — «договор пе- 
рестраховки» (1887). В том же году Бисмарк способствовал созданию 
еще одного международного блока — Средиземноморской Антанты, 
членом которого Германия не являлась. Таким образом посредством 
создания союзов, подчас противоречивших друг другу, канцлер обеспе- 
чил своей стране и гарантии безопасности, и доминирующее положение 
на континенте. Сотворенный Бисмарком «германский мир» претерпел 
значительные изменения довольно скоро после его отставки. 

К колониальной политике Бисмарк в течение длительного времени 
относился весьма скептически. Тем не менее в середине 1880-х годов 
Германия стала одной из сильнейших колониальных империй, объя- 
вив обширные земли в Африке, которыми завладели немецкие куп- 
цы — Того, Камерун, юго-западное побережье Атлантики, германскую 
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Восточную Африку, Землю кайзера Вильгельма, архипелаг Бисмарка 
и Маршалловы острова, — территориями, находящимися под защи- 
той империи. В 1882 году был создан Германский колониальный союз. 
Спустя пять лет появилось Германское колониальное общество. И все же 
главной задачей Германии с точки зрения «железного канцлера» оста- 
валось сохранения положения на европейском континенте. «Моя карта 
Африки — в Европе. Здесь расположена Россия, а здесь расположена 
Франция, мы же находимся в середине — такова моя карта Африки», — 
говорил Бисмарк”. 

Успехи внешней политики и экономический рост не означали, что 
канцлеру удастся избежать проблем внутри страны. Главными из них 
были противоречия религиозного характера и борьба рабочих за свои 
права. В отношении вероисповедания населения в Германии существо- 
вало весьма четкое разделение на протестантский север (Пруссия и боль- 
шинство северогерманских стран — 62% населения) и католический 
юги запад (в Баварии, Силезии и в западной части страны жили като- 
лики — 36% населения). 1% населения исповедовал иудаизм и еще 1% 
составляли атеисты. Стремясь ослабить влияние католиков на немец- 
кое общество, Бисмарк в 70-х и 80-х годах вел так называемую «борьбу 
за культуру» с католической церковью. В ответ католики создали партию 
Центра, имевшую значительное влияние в рейхстаге. В итоге канцлер 
отступил, отменив со временем большинство антикатолических законов. 

Особое беспокойство Бисмарка вызывала борьба рабочих за свои 
права. Стремительное экономическое развитие Германии послужило 
причиной формирования мощной прослойки промышленного и сель- 
скохозяйственного пролетариата (к концу XIX века — свыше десяти 
миллионов человек). Еще в 1863 году сформировался Всеобщий герман- 
ский рабочий союз. Бисмарк видел в этом большую внутреннюю опас- 
ность для рейха и стремился воспрепятствовать развитию социалисти- 
ческого движения. В 1875 году в Готе образовалась Социалистическая 
рабочая партия Германии, руководителями которой были А. Бебель 
и В. Либкнехт; с 1890 года она называлась Социал-демократической 
партией Германии (СДПГ). Наряду с этим в империи набирало силу 
движение профсоюзов, зародившееся в 1860-е годы. В 1890 году в проф- 
союзах состояли 250 тысяч человек, в 1913 — уже около 2,5 миллионов. 
В 1889 году в Рурской области, где располагались главные промыш- 
ленные гиганты Германии, произошла забастовка, в которой приняли 
участие до 150 тысяч человек. 

Бисмарк предпринял значительные усилия в борьбе с рабочим движе- 
нием. В 1878 году после двух покушений на Вильгельма l был принят 
«Закон против общественно опасных стремлений социал-демократии». 
Социалистическая партия и профсоюзы были запрещены, некоторые 
их члены арестованы или высланы из страны, типографии рабочих ra- 
зет закрыты. В то же время, стремясь привлечь рабочий класс на свою 
сторону, Бисмарк активно развивал социальное законодательство. 


5 История Европы... Т. 5. С. 415. 
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Принятые в Германии законы о страховании рабочих были единствен- 
ными в мире и в течение многих лет служили образцом для других 
стран. Однако, несмотря на все принятые меры, подавить политическую 
активность пролетариата или привлечь его на свою сторону Бисмарку 
не удалось. В 1890 году на выборах в рейхстаг за СДПГ проголосовало 
19,7% избирателей, и тогда же антисоциалистический закон был OT- 
менен. «Рабочая политика» Бисмарка, как и антикатолическая, по- 
терпела неудачу. 

Эпоха «железного канцлера» завершилась вскоре после смерти Виль- 
гельма Г. В годы его правления Германия, ведомая Бисмарком, утвер- 
дилась в роли европейского лидера. Наступала новая эпоха, в ходе ко- 
торой политические амбиции империи, подкрепленные ее экономиче- 
ской и военной мощью, непомерно возросли и в итоге привели к Первой 
мировой войне. Как уже говорилось, в «Год трех императоров» скон- 
чался и Фридрих Ш. С ним связывались большие надежды, в частно- 
сти на улучшение связей с Великобританией (он был внуком королевы 
Виктории, его любили в Англии). Фридриху, однако, довелось править 
всего 99 дней. 

Новый этап развития Германии связан с правлением императора 
Вильгельма П. По аналогии с «эрой Бисмарка» этот период называют 
«эрой Вильгельма», а Германию того времени — «вильгельмовской». 
Молодой кайзер был тщеславен, отличался вспыльчивым, неуравнове- 
шенным характером, стремился всячески демонстрировать свою власть, 
любил произносить возвышенные, выспренние речи, сопровождая их 
театральными жестами. У. Черчилль впоследствии дал ему следующую 
характеристику: «Все сводилось к тому, чтобы расхаживать с важным 
видом, вставать в позу и бряцать не вынутым из ножен мечом. Все, что 
ему хотелось, — это ощущать себя подобием Наполеона и походить 
на него, но без участия в его битвах. Само собой разумеется, на мень- 
шее он был не согласен. Если кто-то мыслит себя вершиной вулкана, 
то все, что от него требуется, — это дымить. Вот он и дымил... Но под 
всей этой показной мишурой и парадным мундиром находился весьма 
ординарный, тщеславный, однако в целом вполне доброжелательный 
человек, надеявшийся сойти за второго Фридриха Великого» 5. Молодой 
император боготворил своего деда, распорядившись официально име- 
новать его «Вильгельмом Великим», и не любил отца за его либераль- 
ные взгляды и хорошие отношения с английскими родственниками. 

Весьма скоро Вильгельм П обнаружил склонность к самому бесцере- 
монному вмешательству в государственные дела. Молодой император 
намеревался персонально управлять страной: наступила эпоха «личного 
правления» (нем. «persönliche Regiment»). Этот термин историки, прежде 
всего, применяют по отношению к 1890-1909 годам — времени, когда, 
по выражению современников, «император был сам себе рейхсканцле- 
ром», то есть единолично принимал важнейшие политические решения. 


6 ChurchillW.S.Great Contemporaries. Chicago, 1973. Р. 371. Цит. по: Киссинджер Г. 
Дипломатия. М., 1997. С. 148-149. 
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В 1890 году, вскоре после вступления на трон, он отправил в отставку 
всесильного Бисмарка, с которым у него, разумеется, возникли разно- 
гласия. Кроме того, в присутствии «железного канцлера», создателя 
империи, долгое время фактически управлявшего ею, новый кайзер 
не мог ощутить всю полноту власти. В этом стремлении Вильгельм П 
уже воспринимал себя, скорее, как «императора Германии», а не как 
президента союзного государства — «германского императора». 

В годы правления Вильгельма П экономический рост в стране про- 
должался. По уровню промышленного развития Германия обогнала 
Великобританию и находилась на втором месте в мире после США. 
Особенно стремительно развивалась тяжелая промышленность, для ко- 
торой большое значение имели военные заказы. Промышленность была 
тесно связана с наукой, что определило развитие новейших технологий 
и методов производства. Экономическое развитие Германии позволило 
ей примерно к 1890 году перерасти собственный внутренний рынок. Рост 
населения требовал создания новых рабочих мест, строительства жи- 
лья для рабочих ит.д. «Мы должны экспортировать, — говорил канц- 
лер Л. фон Каприви, — либо товары, либо людей» ". Германия еще более 
активно стала поставлять товары на внешние рынки. К 1914 году доля 
немецких готовых товаров в мире составила 22% (у Великобритании — 
этой «мастерской мира» — 27%). 

Эпоха Вильгельма П символизирует становление Германии как ми- 
ровой державы. Император считал европейскую политику Бисмарка, 
построенную на тонко рассчитанной системе международных союзов, 
устаревшей и провинциальной. По его мнению, цель создания нацио- 
нального государства немцев была достигнута в 1871 году. Теперь же, 
два десятилетия спустя, это государство, став сильным игроком в ев- 
ропейской политике и экономике, должно было реализовать свои ам- 
биции на мировой арене. 

В 1891 году возник Пангерманский союз, члены которого — преиму- 
щественно крупные промышленники, колониальные организации, на- 
ционалисты и т.д. — выступали за установление господства империи 
во всем мире. Базой для расптирения влияния Германии должна была 
служить задуманная Каприви «Срединная Европа» — объединение евро- 
пейских стран, в котором империя играла бы ведущую экономическую, 
а позднее — и политическую роль. Посредством создания «Срединной 
Европы» Германия могла бы противостоять интересам Великобритании 
и США на международной арене. Планы по установлению мирового 
господства были таковы: к Германии надлежало присоединить севе- 
ро-восток Франции, Бельгию и Голландию, а также Скандинавию. 
Затем следовало осуществить захват Прибалтики, Польши, Украины 
и Кавказа и угрожать Британской Индии; создать колониальную им- 
перию — «Срединную Африку», которая соединила бы германские 
колонии на западном и восточном побережьях континента; осуще- 


7 Цит. по: Neumann G. Deutsche Geschichte 1806 bis heute. Wiesbaden, 2010. S. 64- 
65. 
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ствить захват Османской империи; после этого началась бы борьба 
с Соединенными Штатами Америки, плацдармом для которой стали бы 
Бразилия, Аргентина и страны Латинской Америки. В результате Гер- 
манская империя должна была из континентальной державы превра- 
титься в мировую — наравне с Британской империей. 

В 1895 году один из основателей Пангерманского союза, М. Вебер, 
сказал, что объединение Германии должно стать не итогом, а только пер- 
вым шагом, исходным пунктом новой — «мировой» — политики страны. 
Год спустя Вильгельм П объявил: «Германская империя стала мировой 
империей» 3. «Мы требуем и для себя места под солнцем», — произнес 
в рейхстаге в 1897 году Б. фон Бюлов®, тогда госсекретарь по внешним 
делам, вскоре — рейхсканцлер. Существовало два пути к намеченной 
цели: мирный — экспансия германской экономики во всех частях света, 
и военный — подготовка к войне за передел мира. 

Вокруг Вильгельма П сложился кругединомышленников. Политики 
и военные, они стремились претворить в жизнь идею о мировом господ- 
стве — причем военным путем. Это были упомянутый фон Бюлов (канц- 
лер в 1900-1909 гг.), начальник генерального штаба А. фон Шлиффен — 
автор плана войны на два фронта против Франции и России, а также 
адмирал А. фон Тирпиц — инициатор создания грандиозного военно- 
морского флота для борьбы с Великобританией. С 1909 года рейхс- 
канцлером стал активный приверженец курса «мировой» политики 
Т. фон Бетман-Гольвег. Росло влияние Генерального штаба, общество 
становилось все более милитаризированным. Подчеркивалось превос- 
ходство немцев над другими народами и их особая миссия в мире... 

Германия таила в себе все больше опасности, и мыслящие люди это 
вполне осознавали. В 1897 году американский историк Г. Адамс писал, 
что «центр мирового движения находится неу нас (в США. — Д.Л.) и не 
в России, а в Германии... До тех пор, пока ее силы не иссякнут, не на- 
станет спокойствие — ни политическое, ни экономическое» 5. Ему же 
принадлежат слова, произнесенные в 1901 году: «Германия — это по- 
роховая бочка. Все ее соседи трясутся от страха, ожидая взрыва, кото- 
рый рано или поздно все равно прогремит» 1. 

В конце 1900-х — начале 1910-х годов на развитие немецкой военной 
промышленности были выделены колоссальные средства. Наращивание 
военных и особенно военно-морских сил происходило на фоне экспан- 
сии германской экономики в Африке и Турции, Юго-Восточной Европе 
и Южной Америке, Китае, приобретения новых заморских территорий. 
Экономические проекты Германии, ее агрессивные действия на ме- 
ждународной арене (модернизация Османской империи, Боснийский 
кризис 1908-1909 годов, Первый и Второй марокканский кризис 1905 
и 1911 годов), гонка морских вооружений привели к ухудшению отноше- 


8 Цит. по: История Европы... Т. 5. С. 520. 


9° Там же. С. 521. 
Цит. по: Мапп С. Ор. cit. S. 481. 
и а. 
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ний с другими державами, прежде всего с Великобританией, Францией 
и Россией. 

Бетман-Гольвег проводил так называемую политику диагоналей, ко- 
торая заключалась в том, чтобы продолжить воплощение принципов 
«мировой» политики, но удержать Великобританию от участия в воз- 
можной войне за передел мира. В начале 1910-х годов у Германии все 
еще не доставало мощи, чтобы победить Великобританию. На конти- 
ненте дела развивались более успешно. Уже во время Боснийского кри- 
зиса империя, хоть и не напрямую, угрожала войной России — и сло- 
мила сопротивление Петербурга. В 1912 году Англия определенно дала 
понять Германии, что не допустит нападения на Францию. После этого 
Вильгельм П поставил задачу подготовки к войне на континенте: вна- 
чале надлежало разгромить Францию, затем сосредоточиться на войне 
с Россией. В 1913 году было принято окончательное решение о напа- 
дении на обе страны. Германская армия была в тот момент наиболее 
сильной в мире. 

Политика Вильгельма П и его окружения привела Германию к Первой 
мировой войне. Она завершилась военным поражением Германии, HO- 
ябрьской революцией 1918 года, бегством в Нидерланды и последующим 
отречением Вильгельма П (от обеих корон — германской и прусской) 
и падением империи. Итоги войны были катастрофическими. На фронте 
погибло около 1,8 миллиона немецких солдат, от голода умерло более 
750 тысяч гражданского населения. В июне 1919 года в Версальском 
дворце (именно там, где почти полвека назад была провозглашена Гер- 
манская империя!) состоялось подписание мирного договора. В соответ- 
ствии сего положениями Германия понесла значительные территори- 
альные потери. Эльзас и Лотарингия вновь стали французскими, часть 
Восточной Пруссии и Познань вошли в состав вновь созданной Польши, 
часть германских территорий отошла Чехословакии, Бельгии, Дании. 
Под управлением Лиги Наций была создана территория Саар. Всего им- 
перия потеряла более 13% территории, на которых проживало около 
10% ее населения. Помимо этого, Германия утратила все заморские 
колонии. Около 900 человек, обвиненных в развязывании войны, под- 
лежали международному суду. В их числе был и Вильгельм П, однако 
королева Нидерландов отказалась выдать бывшего императора, нашед- 
шего приют в небольшом замке Доорн (здесь он жил с 1920 года до са- 
мой смерти в 1941 году). 

Жестким ограничениям подверглись германские вооруженные силы 
(не более 100 тысяч человек армия и 15 тысяч флот, Генеральный штаб 
запрещен, запрещена всеобтцая военная служба). На немецком берегу 
Рейна была создана 50-километровая демилитаризированная зона, фран- 
цузские войска заняли территории возле переправ через Рейн (в Майнце, 
Кобленце, Келе, Кёльне). Особая союзная комиссия имела право входа 
на любые объекты, на которых могло производиться что-либо для во- 
енных целей. Страна выплачивала тяжелые репарации. 

В дальнейшем, однако, Германия довольно быстро восстановится 
от поражения. Спустя всего двадцать лет после заключения Версальского 
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мирного договора новая, значительно более мощная Германская импе- 
рия, движимая реваншистскими идеями, начнет следующую Мировую 
войну. Идея о мировом господстве, заложенная на рубеже XIX и ХХ ве- 
ков, получит новое воплощение — и приведет к еще более глобальной 
государственной катастрофе. «В грядущем столетии немецкий народ 
станет или молотом, или наковальней», — эти слова Б. фон Бюлова"?, 
произнесенные им в рейхстаге в 1899 году, сегодня воспринимаются 
пророчески. Судьба Германии ХХ века, которую во многом предопре- 
делили события 1871 года — одна из наиболее драматичных страниц 
мировой истории. 


12 Цит. по: История Европы... Т. 5. С. 526. 
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Некоторые тенденции в немецком искусстве 
в середине — второй половине XIX века 


истории немецкого искусства второй половины ХІХ столетия 

четко прочитываются два периода, соответствующих периодам 
истории Германии — до и после 1871 года. Год основания Германской 
империи ознаменовал, прежде всего, формирование новых условий, 
в которых развивалось искусство и проходила художественная жизнь 
отнынеединой страны. Эволюция различных направлений птла своим 
чередом, и политические события не оказали на нее существенного 
влияния. Исключение составило так называемое официальное искус- 
ство. Империя нуждалась в выразительном и общепонятном прославле- 
нии самой себя, и после 1871 года со стороны государства возник запрос 
на создание монументальных памятников, прежде всего живописных 
и скульптурных, в которых бы доминировала национально-патриоти- 
ческая тематика. Претерпела существенные изменения структура ху- 
дожественной жизни. В конце века академические выставки утратили 
исключительный характер после возникновения независимых объеди- 
нений художников, проводивших собственную выставочную политику. 
Прежде чем обратиться к творчеству германских реалистов, импрес- 
сионистов и символистов, важно назвать наиболее значительные собы- 
тия в сфере выставок, музейного дела, а также академического художе- 
ственного образования — словом, показать контекст, причем не всегда 
благоприятный, в котором существовали и работали эти художники. 
Для немецкого искусства в этот период (как, впрочем, и в дальнейшем) 
характерны полицентризм и параллельное развитие различных на- 
правлений. В Германии ни один город, пусть даже с богатыми художе- 
ственными традициями, не занимал положения единственной столицы 
искусств, какой, например, был Париж во Франции. В Германии, со- 
стоящей из многих государств, таких столиц на протяжении XIX века 
было несколько, и их значение менялось со временем. 1830-1850-e 
годы — период господства дюссельдорфской школы. Маленький прус- 
ский город был в это время наиболее значительным центром притяже- 
ния художников со всей Европы и из-за океана. В 1860-1880-x годах 
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эта роль перешла от Дюссельдорфа к Мюнхену. В европейском контек- 
сте столица Баварии уступала только Парижу — и как место, где ху- 
дожники учились, и как центр выставочной деятельности и торговли 
произведениями искусства. Впоследствии, на рубеже XIX и ХХ веков, 
положение главного немецкого художественного центра занимала сто- 
лица рейха Берлин. Важны для развития немецкого искусства также 
Дрезден, Штутгарт, Веймар, Карлсруэ, Гамбург, Бремен, Франкфурт- 
на-Майне, а также места, где существовали наиболее известные худо- 
жественные колонии: Ворпсведе, Дахау, Гоппельн и другие. 

Как можно видеть, раздробленность Германии не была препятствием 
для развития немецкого искусства. Более того, уже после революции 
1848-1849 годов, которая так и не достигла своей главной политиче- 
ской цели, именно искусство решительно выдвинуло требование объ- 
единения Германии. Идея «культурной нации» была противопоставлена 
раздробленности страны и стала в художественных кругах символом 
ее грядущего объединения. Национальная идея в середине XIX века 
нашла отражение в искусстве и во многих областях художественной 
жизни — в широком распространении «германских» сюжетов, в вы- 
ставочной и музейной деятельности, в повышенном внимании к памят- 
никам старины. В последнем случае главным примером объединяю- 
щей роли искусства, главным проектом, имевшим поистине общена- 
циональное значение, стало возобновление в 1842 году строительства 
Кёльнского собора. Оно завершилось в 1880 году. Собор стал символом 
национального единства и после окончания строительства был провоз- 
глашен главным памятником германской культуры. 

В середине XIX века, понимая невозможность появления на данном 
этапе национального государства, художники провозгласили собствен- 
ный лозунг. «Единство, которое Отечество пока не может нам дать, мы 
создадим, по меньшей мере, в немецком искусстве, мы хотим нацио- 
нальное искусство и национальное единство!» — эти слова стали итогом 
собрания немецких художников в Штутгарте в 1857 году". 

А годом ранее в городке Бинген было основано Всеобщее немецкое 
художественное товарищество. Оно объединило многочисленные ло- 
кальные творческие союзы. Эти организации представляли собой со- 
общества художников и представителей буржуазии — обеспеченных 
людей, коллекционеров и любителей искусства. Свою главную задачу 
они видели в том, чтобы всячески способствовать развитию искусства, 
оказывать ему материальную поддержку, расширять связи художников 
и публики, устраивать выставки. Художественные союзы возникли в не- 
мецких государствах еще в конце XVIII столетия (Общество Альбрехта 
Дюрера в Нюрнберге, 1792). После Освободительных войн они созда- 
вались повсеместно: в 1817 году в Гамбурге, затем в Карлсруэ (1818), 
Бремене (1823), Мюнхене (1823), Берлине (1825), Дрездене (1828), 
Дюссельдорфе (1829), Франкфурте-на-Майне (1829), Ганновере (1832), 
Касселе (1835), Лейпциге (1837) и других городах. Процесс возникно- 


1 Feist P.H.u.a. Geschichte der deutschen Kunst 1848-1890. Leipzig, 1987. S. 23. 
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вения союзов охватывает весь ХІХ век и продолжается в ХХ столетии, 
но уже в 1830-х годах их роль в немецкой художественной жизни была 
заметной и со временем усиливалась. 

В 1856 году в Бингене было принято принципиальное решение о про- 
ведении всеобщих германских выставок. К участию в них приглаша- 
лись художники со всей Германии, и во многом благодаря именно этому 
была преодолена региональная разобщенность художественных сил. 
Выставки проводились регулярно в крупнейших немецких городах. 
Первая с большим успехом прошла в 1858 году в Мюнхене. Вторая вы- 
ставка была организована в 1861 году в Кёльне, третья — уже после 
Австро-прусской войны 1866 года в Вене (1868). Символично, что в по- 
следнем случае искусство вновь оказалось сильнее политики. После 
1871 года, однако, Всеобщее немецкое художественное товарищество 
обрело четко очерченные границы — рубежи новой империи. 

Середина XIX века знаменует собой начало нового этапа в развитии 
музейного дела в Германии. В немецких государствах возникали музеи 
нового типа. Они носили публичный характер. Их появление было ча- 
стью общеевропейской тенденции, которая берет начало еще во второй 
половине ХУШ века (музей в Люксембургском дворце, 1750; Британский 
музей, 1759; Лувр, 1793 u T.a.). В Германии монаршие коллекции, до- 
ступные, как правило, весьма ограниченному кругу посетителей (при 
этом там могли работать художники — изучать, копировать и т.д.), при- 
близительно в одно и то же время становятся открытыми для публики. 
Для размещения художественных собраний возводятся специальные 
здания. В них создается особая, почти сакральная, атмосфера — музей 
предстает храмом искусства. Эта тенденция характеризует развитие 
музейного дела во всей Европе того времени. 

В Германии в этой области (как и во многих других сферах художе- 
ственной жизни) первенствовал Мюнхен. В 1830 году здесь был открыт 
первый германский музей — им стала Глиптотека. В ней демонстри- 
ровалась впечатляющая коллекция античных древностей, принадле- 
жавшая Людвигу І — автору концепции «Мюнхен — город искусств». 
Осмотреть ее (под пристальными взглядами одетых в ливреи служите- 
лей — «вы все в гостях у короля») мог любой желающий. В 1836 году 
открылся второй музей — Старая пинакотека с блестящей экспозицией 
картин старых мастеров, в 1853 — Новая пинакотека. В Новой пинако- 
теке демонстрировались произведения здравствовавших или недавно 
умерших художников — как немецких, так и иностранных. Этот му- 
зей, таким образом, знакомил посетителей не только с мастерами на- 
циональной школы. Зритель мог видеть здесь и новейшие достижения 
современного зарубежного искусства — благодаря этому, в том числе, 
утверждалась роль Мюнхена как интернационального художественного 
центра, форпоста европейского искусства в Германии. 

В других германских государствах музейное дело также развива- 
лось весьма активно. Коллекции правителей, как ив Мюнхене, со вре- 
менем становились доступными для публики. Характерный пример — 
Королевский (с 1845 года — Старый) музей в Берлине, где были пред- 
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ставлены собрания Фридриха-Вильгельма ПТ. Идея создания такого 
музея восходитеще к 1797 году, в 1810 году король издал соответствую- 
щий указ, но открылся музей лишь в 1830 году в новом здании, постро- 
енном по проекту К. Ф. Шинкеля. Архитектура здания, образцом для 
которого послужила стоя (крытая колоннада) на Афинском акрополе, 
была призвана показать музей как храм культуры и науки. Фридрих- 
Вильгельм Ш задумал не только показать в музее свои коллекции, 
но и постоянно дополнять их, чтобы были представлены все европейские 
школы за всю историю их развития. Наряду с картинной галереей в му- 
зее разместились собрания графики, нумизматики, античного искус- 
ства, а также библиотека. Впоследствии рядом со зданием Королевского 
музея были возведены и другие музейные здания, в частности: Новый 
музей (1859), Национальная галерея (1876). Формировался ансамбль 
Музейного острова, благодаря которому Берлин называли в XIX веке 
«Афинами на Шпрее». 

В первой половине XIX века художественные собрания саксонских 
королей в Дрездене, прежде открытые для избранных, постепенно 
трансформировались в общедоступные музеи, куда мог войти любой, 
кто был «прилично одет». Возле каждого произведения были помещены 
этикетки, осмотр проходил в сопровождении инспектора. В 1830-х го- 
дах была проведена реэкспозиция собрания картин, которые отныне 
группировались по школам. Вскоре Г. Земпер возвел для картинной 
галереи особое здание (1847-1855), вслед за Кленце и Шинкелем upo- 
должив традицию создания специализированных музейных построек 
в Германии. 

Середина XIX столетия — время создания музеев, носивших обще- 
национальный характер. Концепция таких музеев, как правило, подчер- 
кивалась в их названиях: Германский национальный музей в Нюрнберге 
(основан в 1852 году), чей вход украсила надпись: «Единство германской 
нации», Баварский национальный музей в Мюнхене (1855), «Вагене- 
ровская и национальная» галерея в Берлине (1861). История появле- 
ния этих музеев различна. В Берлине, например, основой галереи по- 
служило художественное собрание банкира В. Вагенера, завещанное 
им прусскому королю. Вильгельм І, приняв щедрый дар, дополнил 
его картинами из собственного собрания — и в таком виде галерея oT- 
крылась в залах Берлинской академии художеств. Впоследствии она 
легла в основу Национальной галереи, созданной уже после объедине- 
ния Германии, в 1876 году, и размещенной в специально построенном 
для нее здании. В Мюнхене Максимилиан П создал новый музей. В нем, 
как и в Глиптотеке и в обеих Пинакотеках, демонстрировались коро- 
левские собрания. Музей получил название Баварского национального: 
монаршее имя прославляло и владельца, и всех баварцев. 

В 1852 году открылись Германский национальный музей в Нюрнберге 
и Римско-германский центральный музей в Майнце. Их создание стало 
результатом деятельности Всеобщего объединения немецких истори- 
ческих союзов, учрежденного в Майнцев 1852 году. Исторические 
союзы, или «союзы старины», носили ярко выраженный национально- 
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патриотический характер. Их формирование происходило параллельно 
созданию художественных союзов, упомянутых выше. На немецкой 
земле первый такой союз был создан в 1810 году в австрийском Граце. 
В 1812 году аналогичное объединение возникло в Висбадене, в 1819 — 
в Галле, в 1827 — в Байрёйте. В дальнейшем процесс продолжился. 
Свою главную задачу «союзы старины» видели в сохранении культур- 
ного наследия прошлого и в популяризации истории страны, региона, 
города ит.д. — большой и малой родины. 

Так монаршие коллекции становились доступными для публики. 
Одновременно создавались музеи, основу которых составили собрания 
частных лиц или локальных художественных объединений. В 1833 году 
открылось собрание банкира и мецената И. Ф. Штеделя, размещенное 
в его собственном доме. В своем завещании (1815) Штедель передавал 
дом и сбережения для создания художественного института. По его 
замыслу частью института стала общедоступная галерея живописи, 
в которой была представлена обширная коллекция самого банкира. 
Собрание ученого и университетского ректора Ф. Ф. Вальрафа, заве- 
щанное им в 1818 году Кёльну, с 1861 года размещалось в здании, IO- 
строенном для него на средства купца И. Г. Рихарца — так появился 
Музей Вальрафа-Рихарца. С 1865 года доступной для публики стала 
коллекция графа А. Ф. Шакав Мюнхене — одно из лучших частных 
собраний того времени. 

Приведенные выше примеры не единичны, они — часть общей тен- 
денции в сфере коллекционирования и меценатства. Во второй поло- 
вине Х[Х столетия роль, которую в развитии искусства играли монархи, 
члены правивших семей, а также крупное дворянство, продолжала 
оставаться значительной, но уже не была определяющей. Со временем 
главными ценителями, покупателями, собирателями и заказчиками 
становятся представители третьего сословия. Частные художественные 
собрания формируются на протяжении всего ХІХ столетия, но наиболее 
активно — в его последней трети. Наличие собственной художествен- 
ной коллекции, помимо всего прочего, было выгодным вложением ка- 
питала. Вместе с тем, представители буржуазии и в художественной 
жизни занимали ту же активную позицию, что в жизни общественной. 
Они имели влияние на деятельность творческих союзов; вкладывая зна- 
чительные средства, играли важную роль в строительстве музейных 
зданий и возведении памятников, реставрации объектов старины ит.д. 

По инициативе местных художественных союзов и на собранные 
ими средства создавались новые городские музеи, строились здания 
для размещения их коллекций. Характерный пример — открывшийся 
в 1849 году Кунстхалле в Бремене. Спустя два года был создан музей 
в Лейпциге, основой которого послужил городской музей, организован- 
ныйв 1848 году местным художественным союзом. В 1868 году распах- 
нул двери для публики Гамбургский Кунстхалле. 

Наряду с музеями, представлявшими коллекции живописи и скульп- 
туры, в Германии возникали музеи декоративно-прикладного искус- 
ства. Главным импульсом для их создания послужили Всемирные про- 


26 


ОБ АКАДЕМИЯХ И НЕ ТОЛЬКО 


мышленные выставки. Первая из них, как известно, прошла в Лондоне 
в 1851 году. Архитектор Д. Пакстон выстроил для нее грандиозный па- 
вильон из стекла и металла, получивший название Хрустальный дво- 
рец. Спустя три года, в 1854 году, в мюнхенском Стеклянном дворце, 
построенном по образцу лондонского здания, прошла первая Всеобщая 
германская промышленная выставка. По примеру лондонского Южно- 
Кенсингтонского музея (ныне Музей Виктории и Альберта) анало- 
гичные собрания декоративно-прикладного искусства были открыты 
в Берлине (1867), Лейпциге (1874), Дрездене (1876), Гамбурге (1876), 
Кёльне (1888) и других городах. 

Чрезвычайно важную роль в развитии немецкого искусства сыг- 
рали международные художественные выставки, которые стали про- 
водиться в Германии. Первая из них состоялась в 1869 году в Мюнхене 
в Стеклянном дворце. Тогда впервые публика увидела масштабную ре- 
троспективу работ французских художников, и прежде всего Г. Курбе?. 
Нужно сказать, что и до этой выставки Курбе был известен в Германии. 
Обсуждение его творчества, по свидетельствам современников, прохо- 
дило подчас столь страстно, что в некоторых домах приходилось даже 
запрещать дискуссии об этом во время званых ужинов!3 

Творчество французского художника стало для его немецких коллег 
настоящим открытием, как впрочем и сам Курбе, посетивший мюнхен- 
скую выставку. Его картины определили творческие поиски многих 
германских живописцев“. Всего же на выставке было показано около 
двух тысяч картин: 500 принадлежали кисти баварских художников, 
300 — венских, 500 — мастеров из других регионов Германии, осталь- 
ные — зарубежных. Среди иностранных школ было представлено фран- 
цузское искусство (около 450 произведений, среди них 300 картин 
Мане, Милле, Курбе, Коро, Делакруа и других). В выставке приняли 
участие художники из Голландии, Бельгии, Италии, Испании, Англии, 
Америки, Швейцарии, скандинавских стран. 

Выставка 1869 года не только сыграла важнейшую роль в дальней- 
шем развитии немецкого искусства, она также надолго определила 
и тесные взаимосвязи между французским и немецким искусством, 
временно прекратившиеся, но, к счастью, не оборвавшиеся после войны 
1870-1871 годов. На протяжении нескольких десятилетий работы Be- 
дущих французских мастеров служили одним из важнейших ориенти- 
ров для немецких художников — реалистов, импрессионистов и пост- 


2 Всередине XIX в. Курбе был тесно связан с Франкфуртом-на-Майне, гдев 1852 г. 


состоялась первая выставка его работ. Здесь же вскоре демонстрировались его 

«Похороны в OpHaHe», ав 1858 г. местный Союз художников представил пуб- 

лике еще несколько картин Курбе. Вслед за этим во Франкфурт приехал и сам 

художник и провел здесь несколько месяцев. 

Meier-Graefe J. Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. München, 1920. Ва 2. 

S. 21. 

4 Courbet und Deutschland [Hamburger Kunsthalle, 19. Oktober — 17. Dezember 1978; 
Galerie im Städelschen Kunstinstitut, Frankfurt am Main, 17. Januar — 18. März 
1979; aus Anlass der Ausstellung «Courbet und Deutschland»]. Köln, 1978. 
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импрессионистов. Во многом благодаря именно им, а не академистам, 
немецкое искусство стало более известно в Европе и мире. Эволюция 
этих направлений шла параллельно академическому искусству, в по- 
следней трети XIX века постепенно утрачивавшему свои позиции, до- 
толе казавшиеся незыблемыми. 

Академии художеств были основой профессионального художествен- 
ного образования. Благодаря тому, что в Германии академий было не- 
сколько, молодой художник мог оставить место учебы и продолжить 
занятия в другом городе. Таким образом, он имел возможность озна- 
комиться с особенностями творческого метода мастеров, преподавав- 
ших в разных академиях, что, несомненно, обогащало его собственное 
искусство. 

Немецкие художественные академии имеют давнюю историю. Осно- 
ванные правителями германских государств, они располагались в их 
столицах. Крупнейшими учебными заведениями, носителями давних 
традиций были академии в Берлине (основана в 1696 году), Дюссель- 
дорфе (1778) и Касселе (1777, все — по состоянию на 1871 год в составе 
королевства Пруссия), в Дрездене (1764) и Лейпциге (1764, оба — в коро- 
левстве Саксония), Штутгарте (1761, королевство Вюртемберг; не функ- 
ционировала в 1193—1829, с 1901 — Королевская академия художеств), 
Нюрнберге (1662, старейшая академия в германских странах; король 
Людвиг [ понизил ее статус до Высшей художественной школы, чтобы 
главной в стране стала Мюнхенская академия) и Мюнхене (1808, оба — 
в королевстве Бавария), Майнце (1757, курфюршество Майнц; пере- 
рыв в деятельности в 1797-1841, затем — Школа прикладного искус- 
ства). В середине XIX столетия были основаны новые учреждения ху- 
дожественно-образовательного профиля: Великогерцогская школа ис- 
кусств в Карлсруэ (1854, великое герцогство Баден; ныне — Академия 
художеств) и Великогерцогская Саксонская школа искусств в Веймаре 
(1860, великое герцогство Саксен-Веймар-Айзенах). Особое положение 
занимал Штеделевский институт — первое частное учебное заведение 
в области искусства в Германии. 

После того, как возникла Германская империя, существовавшие 
в разных немецких странах академии художеств сохранили локаль- 
ный статус. Они по-прежнему оставались королевскими, великогер- 
цогскими ит.д., то есть «принадлежали» не Германии в целом, а госу- 
дарствам, вошедшим в состав империи, находились под патронатом их 
правителей. Конечно же, роль, которую эти учреждения играли в ху- 
дожественной жизни Германии, была различной и зависела напрямую 
от того, какое место отводили искусству монархи немецких государств. 
Академии в Штутгарте, Майнце и Нюрнберге, как отмечено выше, 
со временем утратили свой первоначальный статус (Штутгарт вернул 
его в 1901 году), академия в Лейпциге специализировалась на графи- 
ческих искусствах (с 1900 года). Наибольшее значение для развития 
немецкого искусства после 1871 года имели академии в Дюссельдорфе, 
Мюнхене и Берлине, а также школы искусств в Карлсруэ и Веймаре. 
Роль академий в Дрездене и Штутгарте была менее заметной. Конечно, 
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в крупных художественных центрах помимо академий существовали 
частные ателье художников — как свободных творцов, так и академи- 
ческих профессоров, и вних любой желающий мог усовершенствовать 
свое мастерство. Студентам академий не возбранялось посещать их. 

После завершения обучения молодой художник мог совершить пен- 
сионерскую поездку за границу. Поездка осуществлялась за счет казны, 
либо на собственные средства правителя или же частного лица — меце- 
ната (одним из крупнейших был граф А.Ф. Шак, активно отправляв- 
ший выпускников Мюнхенской академии в Италию, где они копиро- 
вали картины старых мастеров для его собрания?). Примечательно, что 
во второй половине XIX столетия постепенно происходит смена ориен- 
тиров у художников, после завершения академии продолжавших об- 
учение за границей. Снижается их интерес к Риму, в котором на про- 
тяжении многих десятилетий жили и работали «немецкие римляне», 
в том числе А.Р. Менгс, Ф. XakepT, художники-назарейцы и другие. 
Разумеется, это не означало, что Вечный город перестал интересовать не- 
мецких живописцев и скульпторов — достаточно вспомнить А. Бёклина, 
Ф. Ленбаха, Г. фон Маре, А. Фейербаха, A. Гильдебранда. Однако все 
большее число их коллег привлекают новые центры европейского ис- 
кусства, прежде всего Париж. Многие художники обратили внимание 
на Бельгию — с 1830-х годов бельгийская историческая живопись за- 
воевала всеобщее признание и оказала большое влияние на творчество 
многих немецких мастеров. В Голландии они могли изучать полотна 
Рембрандта и Ф. Халса, чьи работы стали одним из важных ориенти- 
ров для нового поколения немецких живописцев. В дальнейшем глав- 
ным источником новаторских художественных идей была, безусловно, 
Франция. 

История немецких академий во второй половине XIX века — это 
история смены творческих концепций, изменений в традиционной 
иерархии жанров, расцвета и упадка школ. Для Дюссельдорфа сере- 
дина XIX века — время кризиса. Концепция назарейского искусства, 
положенная в основу дюссельдорфской школы директором академии 
Ф. В. фон Шадовым, к этому времени изжила себя. Морализирующие 
произведения назарейцев, выполненные в духе академизма, преврати- 
лись в сухие надуманные формулы (Ф. Овербек, «Торжество религии 
в искусстве», 1829-1840, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский институт) 
и не отвечали требованиям времени, особенно после революции 1848- 
1849 годов, обусловившей развитие иных, тесно связанных с самой жиз- 
нью, тем в искусстве. Директор дюссельдорфского театра К. Иммерман, 
некогда восторгавшийся успехами школы, уже в 1840 году критически 
отзывался о ее «муках..., о вялости, о стереотипном воспроизводстве» 5. 
К тому времени, когда были написаны эти слова, в академии уже про- 


Предпочтение Шак отдавал художникам идеалистического толка, к числу наи- 
более ценившихся им мастеров принадлежали А. Бёклин и А. Фейербах. 

6 Цит. по: Ма Е. Die Düsseldorfer Malerschule und die Malerei des 19. Jahrhunderts // 
Die Düsseldorfer Malerschule. Mainz/Rhein, 1979. S. 27. 
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изошел раскол между апологетами и противниками назарейской кон- 
цепции. K числу последних принадлежали К. Ф. Лессинг (не только 
крупный исторический живописец, но и родоначальник пейзажной 
живописи в Дюссельдорфе и инициатор создания соответствующего 
класса), А. Ретель (автор знаменитого цикла росписей в ратуше Ахена, 
посвященных Карлу Великому — вот где германская история показана 
живо, драматично и по-настоящему завораживающе!), А. Ахенбах (один 
из крупнейших рейнских пейзажистов) и другие. Ретель и Ахенбах по- 
кинули Дюссельдорф, и это была существенная потеря. 

Некогда славившаяся во всей Европе ив Америке, привлекавшая 
сотни учеников со всех концов света академия, в которой учили пи- 
сать в основном картины исторического и религиозного содержания 
и принципиально не поддерживали бытовой жанр (первый директор 
П. Корнелиус и вовсе называл жанровые картины «свидетельством 
упадка искусства» "; мастерству писать жанровые сценки студенты об- 
учались в частных ателье, в академии же профильного класса не су- 
ществовало до 1874 года), утратила свое главенствующее положение 
в немецком искусстве, уступив его в 1850-х годах Мюнхену. Многие 
крупные мастера покинули город на Рейне, сделав выбор в пользу дру- 
гих художественных центров. Проблема дюссельдорфской школы за- 
ключалась не только в возвышенном и нередко назидательном содер- 
жании произведений, но и в самом отношении к искусству живописи 
в этой академии. Критики называли исторические и библейские ра- 
боты дюссельдорфцев раскрашенными картонами, и подобные выска- 
зывания в общем отражают художественные особенности полотен так 
называемого «большого стиля». 

1850-е годы — время, когда директор академии Шадов в последний 
раз предпринял попытку системного возрождения концепции идеали- 
стического религиозно-исторического искусства. В 1854 году в Берлине 
вышла его книга «Современный Вазари. Воспоминания из жизни ху- 
дожника». В ней Шадов писал об определяющем значении религии для 
истинного высокого искусства. Однако было очевидно, что для даль- 
нейшего развития школы необходимы принципиальные изменения. 
В 1859 году Шадов покинул пост директора, который занимал в тече- 
ние тридцати трех лет — завершилась целая эпоха в истории дюссель- 
дорфского искусства. 

Для Дюссельдорфа наступала пора перемен. Новый директор 9. Бенде- 
ман сделал многое для того, чтобы академия была менее консервативной 
и более открытой новым веяниям. В 1860 году здесь появился скульп- 
турный класс, постепенно менялся преподавательский состав. Однако 
обновления происходили медленно. И спустя несколько лет назарейцы 
занимали ведущие должности и пользовались наибольшим влиянием 
в академии. Противоречия между ними и сторонниками обновления 
школы достигли критической точки в 1869 году в ходе подготовки вы- 


T Förster Е. Peter von Cornelius. Berlin, 1874. S. 274 (цит. по: Ricke-ImmelU.Op. cit. 
5. 149). 


30 


ОБ АКАДЕМИЯХ И НЕ ТОЛЬКО 


Альфред Ретель. Вступление Карла Великого в Павию. 1851. 
Фреска. Ахен, ратуша. 


ставки, приуроченной к 50-летию академии (считая от ее «переоснова- 
ния» в 1819 году в Пруссии). Задолго до ее открытия стало известно, 
что подавляющее большинство участников — представители академи- 
ческого искусства. В связи с этим тридцать восемь студентов составили 
протест и направили его в прусское Министерство культуры. Дирекция 
академии была вынуждена пойти на уступки. Сложившееся положение 
характеризуют слова В. Хютта: «вместе с завершением периода расцвета 
академии исчезли и прочные связи внутри школы. То, что существовало, 
было дюссельдорфской живописью, но не дюссельдорфской школой» 8. 

После провозглашения Германской империи в истории академии от- 
крылась новая глава. Символично, что новый этап ее развития начался 
в новых условиях: в 1872 году сгорел дюссельдорфский замок, ас ним 
и все помещения располагавшейся в нем академии. Вскоре было при- 


8 Нину’. Ор. cit. S. 232. 
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HATO решение о строительстве для нее специального здания. В 1875- 
1879 годах оно было возведено по проекту архитектора Г. Риффарта. 
Приглашение молодых учителей — представителей реалистического 
искусства — внесло свежесть в учебный процесс. Инициаторами пе- 
ремен стали портретист и жанрист В. Зон, мастер религиозной живо- 
писи 9. фон Гебхардт, исторический живописец П. Янсен, пейзажист 
О. Дюкер и другие. Благодаря их стараниям в Дюссельдорфе не только 
улучшилось качество образования, но и произошло сближение академии 
и свободных художников. В это время в пейзажную и жанровую живо- 
пись — наиболее демократичные направления в академической иерар- 
хии — проникают новые веяния: возрастает роль цвета, колорит картин 
становится более светлым, а живописная манера — более свободной. 

Вместе с тем развитие дюссельдорфской академии в эти годы носило 
двойственный характер. Перемены, инициированные Бендеманом, 
Зоном, Гебхардом и другими, не смогли поколебать традиционной 
сильной ориентированности школы на историческую и религиозную 
живопись. В торжественной речи на церемонии открытия в 1879 году 
нового здания академии профессор К. Верман — один из крупнейших 
немецких историков искусства того времени", сказал: «Мы развернем 
знамя идеализма против тех направлений, которые провозгласили, что 
большой, строгий, сильный стиль в искусстве — явление уже преодо- 
ленное, побежденное. История — вот чистейший источник подлинной 
любви к своему отечеству!» Ю. О положении жанров в своеобразной Ta- 
бели о рангах в Дюссельдорфской академии можно составить мнение 
по книге «О дюссельдорфской школе: исследования и очерки» (1890), 
написанной известным искусствоведом А. Розенбергом. Он расположил 
посвященные жанрам главы в такой последовательности: в начале ис- 
торическая и монументальная живопись, затем — батальная и военная, 
и лишь потом — жанровая живопись и пейзаж. 

Речь Вермана и книга Розенберга объективно отражают этот вектор 
развития академии в конце XIX столетия. В это время дюссельдорф- 
ское искусство тесно связано с официальной имперской культурной 
политикой. Последнее относилось, конечно, к творчеству мастеров ис- 
торического и батального жанра, однако накладывало определенный 
отпечаток на положение школы в целом. 

После 1871 года именно дюссельдорфские художники стали главными 
проводниками идей официального имперского искусства. Это было об- 
условлено несколькими факторами. Официальное искусство, призван- 
ное прославить политику Гогенцолернов и ее главный результат — BO3- 
рождение империи, — получило распространение, главным образом, 
в Пруссии, вокруг которой и произошло объединение Германии. Один 


Год спустя Верман опубликовал книгу «К истории Дюссельдорфской академии 
художеств» (Иоегтапп К. Zur Geschichte der Düsseldorfer Kunstakademie. 
Abriss ihres letztes Jahrzehnts und Denkschrift zur Einweihungsfeier des Neubaus. 
Düsseldorf, 1880). 


10 Цит. по: Die Düsseldorfer Malerschule. Mainz/Rhein, 1979. S. 36. 
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из основных видов официального искусства — монументальная исто- 
рическая живопись. С 1870-х годов мастера, пишущие в этом жанре, 
получали значительную поддержку со стороны императорского двора 
и правительства. Дворцы и общественные здания — ратуши, универси- 
теты — украсили многочисленные росписи и большеформатные стан- 
ковые картины, на которых были представлены события германской 
истории. 

В Пруссии высококлассные мастера, способные воплотить такую об- 
ширную государственную программу, были только в Дюссельдорфе. 
Другая прусская академия — в Берлине — не могла соперничать с ней 
в области монументальной живописи. По сравнению с более ранними 
работами представителей школы Шадова теперь в творчестве дюссель- 
дорфцев преобладали темы не средневековой, а современной истории, 
трактуемые в национально-патриотическом ключе. 

Дюссельдорфские художники были теперь широко востребованы 
и участвовали практически во всех значительных проектах, носивших 
официальный характер. Главные их работы находились в Берлине. 
Прусская столица, ставшая имперской метрополией, должна была 
иметь соответствующее архитектурное и художественное оформление. 
Один из крупнейших объектов, над оформлением которого работали 
дюссельдорфские монументалисты, — «Зал славы бранденбургско- 
прусской армии». Масштабные работы были завершены в 1891 году. 
Помещения грандиозного зала, частично разрушенного в ходе Второй 
мировой войны и ликвидированного вскоре после нее (мы можем су- 
дить об его оформлении и экспозициях лишь по сохранившимся фото- 
графиям), были расписаны батальными сценами и украшены портре- 
тами прусских правителей и полководцев. Для осуществления этого 
проекта были приглашены в основном художники старшего поколения 
дюссельдорфской школы: В. Кампхаузен, Ф. Гезельшап, И.Э. Хюнтен, 
П. Янсен и другие. 

Крупным историческим живописцем старшего поколения был Г. Вис- 
лиценус, чье главное произведение — цикл монументальных росписей 
на сюжеты из истории Германии с древних времен до 1871 года укра- 
шает императорский пфальц в Госларе. Янсен, помимо работ в «Зале 
славы...» , создал цикл росписей в ратуше в Крефельде. Их централь- 
ный персонаж — вождь племени херусков Арминий, разгромивший 
в Тевтобургском лесу римские легионы. В Германии Арминий тради- 
ционно считается одним из главных национальных символов, к его 
образу обращались многие художники. Янсен был автором и других 
масштабных циклов и единичных композиций на сюжеты из немец- 
кой истории. Большая часть его произведений была уничтожена в годы 
Второй мировой войны. 

Большим успехом пользовались после 1871 года картины дюссель- 
дорфских баталистов, особенно А. Кампфа и Т. Рохолла. Диапазон сю- 
жетов их картин весьма широк, он охватывает наиболее значитель- 
ные победоносные кампании прусской армии от Фридриха Великого 
до 1871 года. И если Кампф работал в основном над историческими 
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сюжетами, то Рохолл приобрел особую известность благодаря произве- 
дениям, созданным в местах боевых действий — на протяжении своей 
жизни художник был очевидцем нескольких войн. Позже в качестве 
военного живописца он принимал участие и в Первой мировой войне. 
Для полноты обзора этого направления в дюссельдорфском искусстве 
назовем имена Г. Бляйбтроя, И. Э. Хюнтена, Ф. Гезельшапа — мастеров 
второго плана, почти забытых сейчас, но востребованных в то время. 

Разумеется, не только официальные заказы прославили Дюссельдорф 
после 1871 года, круг интересов представителей академического искус- 
ства был гораздо шире. В области религиозной живописи главная фи- 
гура — 9. фон Гебхардт. Новаторская концепция этого мастера заключа- 
ется в том, что он перенес действие своих библейских картин в Германию 
ХУ или XVI века, благодаря чему они получили подлинно националь- 
ную трактовку («Воскрешение Лазаря», 1896, Дюссельдорф, музей 
Кунстпаласт). Образы его картин были по-настоящему близки зрителю 
и остаются таковыми по сей день. «Историческая заслуга Гебхардта, 
его, можно сказать, миссия, состоит в том, что он противопоставил не- 
выразительной и условной красивости поздних итальянизирующих 
назарейцев мощную силу и глубокую душевность немецкого народа» !. 

Как и всередине XIX века, в последней его трети бытовой жанр и пей- 
зажная живопись играли важную роль в искусстве дюссельдорфских 
художников. Их жанровая живопись (впрочем, как и работы мест- 
ных пейзажистов) была столь же востребована на рынке, как творче- 
ство исторических живописцев — в области государственного заказа. 
Творчество дюссельдорфских жанристов характеризует разнообразие 
сюжетов, внимание (конечно, лишь у некоторых художников) к соци- 
ально острым темам — более пристальное, чем, например, у их коллег 
из Мюнхена или Берлина. Вместе с тем многие работы воспроизводят 
несколько идеализированный, «приглаженный» образ действительно- 
сти. Крупнейшие представители бытового жанра среди воспитанников 
дюссельдорфской школы в это время — художники старшего поколения 
Л. Кнаус (работавший, правда, в основном в Берлине) и Б. Вотье, а также 
их более молодые коллеги, например К. Л. Бокельман. Пейзажная жи- 
вопись представлена творчеством братьев Ахенбах, Г. фон Бохмана 
и других мастеров. Наиболее значимым для ее развития художником 
был О. Дюкер. С 1872 до 1911 год он возглавлял ландшафтный класс 
в академии и воспитал многих учеников, воплотивших в своем творче- 
стве концепцию реалистического пейзажа. 

Названными выше именами, разумеется, не исчерпывается круг 
мастеров дюссельдорфской школы: это лишь лучшие, наиболее из- 
вестные ее представители. До Первой мировой войны, то есть за почти 
сто лет своего существования, академия подготовила сотни художни- 
ков — не только немцев, но и скандинавов, русских, американцев и т.д., 
прославивших ее на германских и международных выставках. В Нью- 
Йорке, на Бродвее, в 1849-1862 годах существовала «Дюссельдорфская 


11 Thomson Е. Eduard von Gebhardt. Leben und Werk. Lüneburg, 1991. S. 9. 
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Эдуард фон Гебхардт. Воскрешение Лазаря. 1896. 
Дерево, масло. 118х160 см. Дюссельдорф. Музей Кунстпаласт. 


галерея», успешно торговавшая картинами воспитанников академии. 
Все же, невзирая на новую волну крупных заказов после 1871 года, 
лучшие достижения школы остались в прошлом. Вторая половина 
XIX века — время неоспоримого первенства Мюнхена как главного ху- 
дожественного центра Германии. 

Мюнхенская академия, как и дюссельдорфская, была больше чем 
образовательное учреждение: здесь также сформировалась оригиналь- 
ная школа живописи. В середине XIX века академия в баварской CTO- 
лице становится самой прогрессивной в Германии и сохраняет это по- 
ложение на протяжении нескольких десятилетий. Ее ведущие мастера 
сумели преодолеть условность назарейского искусства (а в первой чет- 
верти XIX века директором академии был П. Корнелиус, перебрав- 
шийся сюда из провинциального тогда Дюссельдорфа) и, восприняв 
все лучшее от художников Бельгии и Франции, играли ключевую роль 
в эволюции немецкой живописи вплоть до рубежа XIX и ХХ веков. Как 
Дюссельдорф в свое время, Мюнхен много лет был желанным местом, 
где мог учиться и работать немецкий художник. 

Середина и вторая половина ХІХ столетия была временем бурного 
развития баварской столицы. Его население в 1854 году превысило 
сто тысяч человек и стремительно увеличивалось. Короли Баварии — 
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представители рода Виттельсбахов, правившего страной с ХП столе- 
тия, традиционно выступали покровителями искусств и художников, 
обладали богатейшими коллекциями. Благодаря целенаправленной 
политике Людвига І, Максимилиана П и Людвига П, тративших огром- 
ные суммы на развитие своей столицы, Мюнхен стал одним из глав- 
ных художественных центров Европы. Концепцию развития Мюнхена 
провозгласил Людвиг Г: «Пусть никто не сможет сказать, что он видел 
Германию, если он не видел Мюнхена» . В городе развернулось обшир- 
ное строительство. К, готическим и барочным постройкам добавились 
строгие здания в неоклассическом стиле, многие из которых были со- 
зданы по проектам Л. фон Кленце. 

Помимо музеев, демонстрировавших королевские художественные 
коллекции (Глиптотека, Старая и Новая пинакотеки), в Мюнхене в ce- 
редине XIX века были построены грандиозное здание для художествен- 
ных и промышленных выставок (1845), расположенное на Королевской 
площади напротив Глиптотеки, и Стеклянный дворец (1854). Первое 
использовалось для демонстрации искусства в основном местных ма- 
стеров, в Стеклянном дворце проходили наиболее важные международ- 
ные выставки. Об их масштабе может свидетельствовать тот факт, что 
на уже упомянутой международной выставке 1869 года экспонирова- 
лось 3411 произведений изобразительного и декоративно-прикладного 
искусства, около половины из них были созданы зарубежными худож- 
никами. При этом до 1890-х годов Мюнхен оставался единственным 
немецким городом, где зарубежные работы можно было посмотреть 
не только на временной выставке, но и в экспозиции музея — в Новой 
Пинакотеке. Лишь в 1890-х годах в Национальной галерее в Берлине 
и гамбургском Кунстхалле также появились произведения современ- 
ных европейских художников, прежде всего, конечно, французских. 

Именно в Мюнхене получила наиболее полное воплощение худо- 
жественная программа назарейцев, чья творческая концепция была 
созвучна помыслам Людвига. Корнелиус украсил фресками Зал 60- 
гов и Зал героев (1820-1830) в здании Глиптотеки, ему же принадле- 
жат росписи мюнхенской Людвигскирхе, включая огромную фреску 
«Страшный суд» (1836-1839). В Мюнхене работали также FO. Шнорр 
фон Карольсфельд', В. Каульбах, Г. Xecc и другие коллеги и ученики 
Корнелиуса. 

В середине XIX века благодаря В. Каульбаху, возглавлявшему ака- 
демию в 1849-1874 годах, произошло обновление мюнхенского искус- 
ства. Один из самых востребованных исторических живописцев того 


"Цит. по: Makela М. The Munich Secession. Princetown, New Jersey, 1990. Р. 4. 


13 Шнорру принадлежат, в частности, росписи королевской резиденции, посвящен- 
ные великим германским императорам прошлого — Карлу Великому, Фридриху 
Барбароссе и Рудольфу Габсбургу (1835-1842, не сохранились). В отличие от этих 
фресок, погибших в годы Второй мировой войны, другой его цикл в мюнхенской 
резиденции ожидала более счастливая судьба. Речь идет об убранстве Залов ни- 
белунгов, стены которых украсили изображения на сюжеты знаменитой саги 
(1827-1863). 
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Вильгельм фон Каульбах. Разрушение Иерусалима Титом. 1846. 
Холст, масло. 585х705 см. Мюнхен, Баварские государственные собрания 
картин, Новая пинакотека. 


времени, он в равной степени был оценен в Мюнхене и Берлине, выпол- 
HAJI заказы и баварского, и прусского королей (Людвиг І пожаловал ему 
в 1837 году звание придворного живописца), и прославился циклами 
монументальных росписей и большими картинами на сюжеты миро- 
вой и германской истории. Главное достижение Каульбаха в том, что 
он сумел преодолеть безжизненность и сухость манеры своего учителя 
Корнелиуса, которой вначале следовал. Произошло это благодаря зна- 
комству с достижениями бельгийской исторической живописи, обога- 
тившей художника и в отношении сочинения драматических вырази- 
тельных композиций, и особенно — в области колорита. Влияние бель- 
гийцев испытали и многие другие немецкие художники 

На рубеже 1842 и 1843 годов во многих немецких городах были по- 
казаны две огромные картины Л. Галле («Отречение Карла У в пользу 
своего сына Филиппа П в Брюсселе 25 октября 1559 года») и 9. де Бьефа 
(«Компромисс голландской знати в 1566 году»). Эти две работы бель- 
гийских мастеров послужили причиной принципиальных изменений 
в подходе к исторической картине в Германии. Благодаря им было по- 
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колеблено единовластие фресковой живописи — по мнению назарей- 
цев, единственной техники, подходящей для создания монументаль- 
ных изображений. Картины бельгийцев показали, что существует 
и иной путь (картина Галле имеет размер 4,85х6,83 м и не уступает 
многим фрескам назарейцев). При этом масляная живопись давала ху- 
дожнику гораздо больше изобразительных возможностей, в том числе 
в области колорита, светотеневых нюансов, психологических харак- 
теристик ит.д. «Турне» картин Галле и де Бьефа по Германии указало 
немецкой исторической живописи новый путь и продемонстрировало 
недостаточную убедительность монументального стиля Корнелиуса, 
Шнорра и других назарейцев, преподававших, или вернее сказать — 
царствовавших, в немецких академиях. Бельгия с 1840-х годов стала 
одним из важнейших центров притяжения для немецких художников. 
Многие из них обучались в Антверпене и Брюсселе. Однако уже в 1850-х 
значение бельгийской живописи для немцев стало снижаться, сменя- 
ясь влиянием французской школы. 

Каульбах изменил мюнхенское искусство. Публика с восторгом при- 
няла его станковые картины и монументальные росписи, созданные 
в новой манере. Р. Мутер писал, что художник «похоронил в своих 
картинах эпоху KAPTOHOB», оговариваясь, впрочем, что он устроил ей 
«очень пышные похороны» !*. Однако развитие искусства во второй по- 
ловине XIX века шло стремительно, и весьма скоро новаторства Кауль- 
баха утратили свою актуальность. Молодые художники воспринимали 
его произведения как пережиток академизма со всеми присущими ему 
условностями и ограниченностью. 

Новая глава в истории мюнхенского искусства началась в 1856 году, 
когда в академии начал работать К. Т. фон Пилоти’. В молодости, 3a- 
кончив обучение, он предпринял путешествие в Брюссель, Антверпен 
и Париж, где воспринял новейшие тенденции в исторической живописи. 
Главным ориентиром для Пилоти служило французское и бельгийское 
искусство, и благодаря этому в мюнхенскую академию проникли но- 
вые веяния. Уже в первых работах художник воплотил новый подход 
к историческим сюжетам, соединив драматизм сцены и натуралистиче- 
скую достоверность изображения. «Бесспорно, мюнхенское искусство 
вступило на новый путь», — писали современники и называли Пилоти 
«первым немецким художником» 1°. Вместе с тем, Пилоти был прежде 
всего живописцем, и в этом заключалась непреходящая ценность его 
искусства для развития мюнхенской школы: краски в его картинах ка- 
зались «чем-то небывалым, безусловно совершенным» 1". 

На протяжении трех десятилетий Пилоти был чрезвычайно вос- 
требован. Он много работал над выполнением королевских заказов, 


14 МутерР. История живописи в XIX веке. CII6., 1899. T. 1. С. 147. 


5 Подробнее о нем см.: Baumstark R., Büttner Е. Großer Auftritt. Piloty und die His- 
torienmalerei. München; Köln, 2003. 


16 Там же. 
11 Там же. 
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Карл Теодор фон Пилоти. Туснельда в триумфальном шествии 
императора Германика. 1873/1874. 

Холст, масло. 490х710 см. Мюнхен, Баварские государственные собрания. 
картин, Новая пинакотека. 


в том числе для галереи исторических картин в Максимилианеуме. 
Художник обращался к сюжетам древней, средневековой, а также со- 
временной истории, и наряду с хрониками находил материал для своих 
работ в произведениях литературы, отдавая предпочтение драматиче- 
ским и трагическим сюжетам. За это современники даже прозвали его 
«живописцем исторических несчастий». Это высказывание характери- 
зует и главное произведение Пилоти — картину, связанную с историей 
древней Германии «Туснельда в триумфальном шествии императора 
Германика» (1869-1873, Мюнхен, Новая пинакотека). Значение ху- 
дожника для развития мюнхенской школы не исчерпывается его кар- 
тинами. Не менее важна его преподавательская деятельность: в своей 
мастерской Пилоти выучил многих талантливых и разноплановых KH- 
вописцев. В 1874 году он возглавил академию. 

Мюнхен в этот период был городом художников в полном смысле 
слова. Среди 150000 человек, населявших баварскую столицу, было 
от восьмисот до тысячи художников! В классе Пилоти занимались 
ученики не только из Германии, но и из других стран Европы, а также 
из США. Успех баварских художников на Всемирной выставке 1867 года 


18 Langer A. Wilhelm Leibl. Leipzig, 1961.5. 24. 
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в Париже, принесшей их картинам многочисленные медали, свидетель- 
ствовал о том, что в немецком искусстве лидирующее положение заняла 
именно мюнхенская школа. Главная заслуга в этом принадлежит, бес- 
спорно, Пилоти. Над концептуальным, философским, религиозным 
творчеством Корнелиуса, над красиво выстроенными академическими 
сочинениями Каульбаха возобладал интерес к самой живописи, к дра- 
матическим сюжетам, которые волновали зрителя, и к достоверному 
изображению деталей, порождавшему ощущение, что «все именно так 
и было». Мюнхенская академия встала в один ряд с передовыми евро- 
пейскими академиями, и в течение долгого времени была наиболее про- 
грессивной в Германии. 

Состояние почти идиллического развития мюнхенская школа, од- 
нако, переживала относительно недолго. Молодое поколение худож- 
ников, обучавшихся и у Пилоти, и у других профессоров, чутко улав- 
ливало новые тенденции, которые уже не были связаны с академиче- 
ской традицией. Их родиной была Франция. Речь идет, прежде всего, 
о французском реализме и его мощном влиянии на мюнхенское и — 
шире — немецкое искусство того времени. 

Поистине культовой фигурой для немецких художников был Г. Курбе. 
В баварскую столицу веяния, связанные с его искусством, проникли 
етце до знаменитой выставки 1869 года. Проводниками нового направ- 
ления были В. Линденшмит-младший — один из профессоров акаде- 
мии, а также В. Мюллер, талантливый и, к сожалению, рано умерший 
художник, вокруг которого сформировалась группа молодых живо- 
писцев, не довольствовавшихся занятиями в академических классах 
и искавших новых учителей. В их числе были Г. Тома, О. Шольдерер, 
К. Хайдер, Л. Эйсен, а также В. Лейбль. Тесная дружба, связывавшая 
этих художников, не прекратилась после смерти Мюллера. Большинство 
из них сплотилосьв 1871 году вокруг Лейбля, вернувшегося из Парижа 
и занявшего открыто антиакадемическую позицию, указывая на без- 
жизненность и внешнюю эффектность картин Пилоти и его воспитан- 
ников. Так сформировался знаменитый «круг Лейбля», о котором бу- 
дет подробнее сказано в одной из следующих глав. 

Во время своего посещения Мюнхена Курбе так описал состояние, 
в котором пребывала тогда немецкая живопись: «В Германии о хоро- 
шей живописи не знают. Искусство там находится в плохом положе- 
нии; одна из важнейших вещей, по их мнению, — перспектива. О ней 
могут говорить день напролет. Далее большую роль играет точное вос- 
произведение исторических костюмов. Живопись пришла почти что 
в состояние анекдота. Стены Мюнхена до предела заполнены фресками, 
и возникает ощущение, что все обклеено обоями с красными, синими, 
зелеными, желтыми и розовыми плащами, с шелковыми чулками, 
сапогами для верховой езды и камзолами; вот один король, который 
приносит клятву, вот другой, отрекающийся от престола, а вот еще 
один — он подписывает договор, еще один женится, а следующий уми- 
рает и т.д. ...Но Корнелиус, Каульбах, Швинд и другие отжили свой 
век... Мюнхенская молодежь годится [для обновления искусства]... Они 
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полны твердой решимости, чтобы преодолеть эти пережитки прошлого; 
я видел, как молодые художники плевались, когда разговор заходил 
о некоронованных королях немецкого искусства...» 1°. 

Слова Курбе стали пророческими. Академическое искусство, достиг- 
шеев 1860-1870-x годах вершины своей эволюции в творчестве Пилоти 
и его последователей, со временем утратило актуальность и мешало об- 
новлению и развитию немецкой живописи. Пример Лейбля и художни- 
ков его круга — первое яркое свидетельство преодоления этого препят- 
ствия. Несмотря на это мюнхенская академия как учебное заведение 
оставалась наиболее привлекательной в Германии вплоть до Первой ми- 
ровой войны. В 1885 году известный художественный критик Ф. Пехт 
писал, что в Мюнхене насчитывалось больше художников, чем в Берлине 
и Вене вместе взятых, ав 1908-1909 годах в академии обучалось пять- 
сот студентов — на триста человек больше, чем в столичной. 

В 70-х и 80-х годах XIX века наиболее значительной в академии была 
мастерская Пилоти. Он не ограничивал учеников рамками исторической 
живописи и наряду с ней уделял большое внимание бытовому жанру, 
предоставляя молодым художникам самим определить направление 
развития своего искусства. К, числу его учеников принадлежат такие 
разноплановые мастера как В. Лейбль, Ф. Ленбах, Ф. Дефреггер, Р. Эпп, 
Г. Макарт, Г. Макс, Э. Грюцнер и многие другие художники, принесшие 
славу баварской школе в последней трети XIX века. 

Концепция Пилоти нашла яркое, самобытное воплощение в работах 
Макарта, большую часть своей короткой жизни творившего в Вене. 
Один из наиболее прославленных и почитаемых современниками масте- 
ров, Макарт был, пожалуй, самой заметной фигурой в художественной 
жизни Австрии того времени. По распоряжению императора Франца 
Иосифа І для него на государственные деньги была оборудована мастер- 
ская, которую мог посетить каждый желающий. Карьера Макарта раз- 
вивалась стремительно. В 1876 году он стал профессором в Венской ака- 
демии художеств, а вскоре возглавил существовавитую при ней Школу 
исторической живописи. 

Все искусство Макарта проникнуто особым духом, атмосферой празд- 
ника, театральности, его работы по-барочному пышны, насыщены де- 
талями, отличаются ярким колоритом и декоративностью. На творче- 
ство мастера сильное влияние оказало искусство Рубенса, Веронезе, 
Тициана и Делакруа. Центральное произведение Макарта как исто- 
рического живописца — картина «Вступление Карла У в Антверпен» 
(1878, Гамбург, Кунстхалле). Сюжет этой картины имел и актуальный 
подтекст: борец против Реформации, Карл У с позиции человека 1870-х 
годов представал фигурой, символизирующей противостояние напору 
прусского протестантизма и борьбе О. фон Бисмарка с влиянием като- 
лической церкви в Германии. Картина пользовалась исключительной 
популярностью: за первые пять дней, что она была представлена пуб- 
лике, ее увидели сорок тысяч человек. 


19 ГапвегА. Ор. cit. S. 24. 
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Многие работы Макарта посвящены историческим событиям или из- 
вестным персонажам истории — как древней, так и весьма недавней. 
Изображая тот или иной эпизод, художник создавал пышное театра- 
лизованное зрелище, призванное поразить зрителя, а обращаясь к об- 
разам исторических личностей (в традиции своего учителя Пилоти) 
предпочитал тех, в чьей судьбе присутствовала трагедия, личная драма, 
будоражащая сознание публики. Некоторые его картины неверно на- 
зывать историческими — это фантазии на исторические темы. Макарт 
не ограничивал себя рамками (пусть и весьма размытыми в его слу- 
чае) одного жанра и был исключительно востребованным портрети- 
стом. В основном он писал женские портреты и создал целую галерею 
образов венских красавиц — представительниц австрийского высшего 
общества. Театральность — неотъемлемая черта исторических картин 
Макарта — находит отражение и вего портретных работах. Они напи- 
саны бегло, ярко, живо. 

Макарт по-настоящему сформировал художественную моду Вены 
того времени. Однако после смерти кумир публики был скоро позабыт. 
Его оригинальный стиль, отразивший настроения эпохи Рингштрассе, 
был слишком самобытным, чтобы найти продолжение в творчестве его 
академических учеников, но оказал влияние на некоторых художни- 
ков, в том числе на Г. Климта. 

Творчество Ф. Дефреггера представлено историческими и жанро- 
выми картинами, а также многочисленными портретами *°. Сын кре- 
стьянина, Дефреггер посвятил свое творчество теме простого человека. 
Ему принадлежат исторические картины, в том числе на тему борьбы 
национального тирольского героя Андреаса Хофера против оккупации 
Тироля франко-баварскими войсками в 1809 году, множество жанровых 
сценок, проникнутых добродушным живым юмором, сотни живопис- 
ных портретов своих современников, в том числе художников, поли- 
тиков, но больше всего охотников, крестьян ит.д. Не менее известным 
жанристом был 9. Грюцнер, чьи картины посвящены в основном жизни 
монашеской братии. Живописи В. Лейбля посвящена отдельная глава. 

Сравнение жанровой живописи мюнхенских и дюссельдорфских ху- 
дожников свидетельствует о разном подходе к теме в этих школах. В от- 
личие от дюссельдорфцев, смотревших на простого человека слегка иро- 
ничным взглядом образованного горожанина, мюнхенцы оказываются 
ближе к героям своих картин: достаточно сравнить работы Дефреггера 
и Кнауса или Вотье. В обоих случаях художники как бы отфильтро- 
вывают материал, представляют жизнь простого человека словно при- 
глаженной, но у Дефреггера это выражено в гораздо меньшей степени. 
В то же время дюссельдорфские жанристы заметно превосходят мюн- 
хенцев в многообразии сюжетов, а социальные темы, получившие рас- 
пространение в творчестве художников дюссельдорфской школы еще 
в середине XIX века, в работах баварских художников почти не звучат. 


20 Подробный каталог произведений Дефреггера составлен его внуком: DefreggerH.P. 
Defregger. 1835-1921. Rosenheim, 1983. 
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Франц фон Дефреггер. Салонный тиролец. 1882. 
Холст, масло. 95x135 см. Берлин, Национальная галерея. 


Талантливым учеником Пилоти был Ф. фон Ленбах — один из круп- 
нейших немецких портретистов последней трети XIX века. В 1880-х 
и 1890-х годах он создал обширную галерею портретов современников: 
императоров и королей, политиков и представителей церкви, деятелей 
науки, коллег-живописцев и т.д. Особое положение в его творчестве 
занимают портреты Бисмарка, с которым художник был хорошо зна- 
ком. Канцлер называл его «князем искусства среди художников». Для 
картин Ленбаха характерно использование темного, так называемого 
рембрандтовского фона, в котором как бы растворялись очертания фи- 
гуры портретируемого, и из темноты выступало ярко освещенное лицо. 
Художник разнообразно и свободно распоряжается всем богатым арсе- 
налом своего искусства, демонстрируя прекрасное знакомство с прие- 
мами старых мастеров. Ленбах часто прибегал к помощи фотографии, 
особенно в 1890-х годах, и это помогало ему писать портреты очень 
быстро. В Мюнхене Ленбах достиг выдающегося положения и был од- 
ной из ключевых фигур в художественной жизни. В 1887-1891 годах 
по проекту архитектора Г. фон Зейдля был построен его дом — знаме- 
нитая «вилла Ленбаха», в которой ныне располагается музей. Крупным 
портретистом был также Ф. A. Каульбах, запечатлевший в своих кар- 
тинах цвет мюнхенского общества. 

Названные выше художники — лишь наиболее знаменитые из числа 
учеников Пилоти, самого влиятельного педагога в мюнхенской ака- 
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демии. Не он один, однако, определял ее эволюцию. Велика роль про- 
фессора В. Дица. «После 1870 г. этот художник оказал большое влия- 
ние на дальнейшее развитие мюнхенской школы, — писал Ф. Пехт 
в своей „Истории мюнхенского искусства в ХІХ веке“, опубликованной 
в 1888 году. — Не только потому, что он еще более глубоко, чем Пилоти 
и Линденшмит, обратился в своем творчестве к искусству старых масте- 
ров. Если раньше изучали мастеров итальянского чинквеченто или фран- 
цузов, то он опирался на Дюрера и Гольбейна, а также на Рембрандта, 
Броувера и других голландцев. Он приспособил не только их стиль, что 
делали и другие до него, но и их методы, что было значительно более 
важно» 21. В мастерской Дица сформировалось творчество М. Слефогта, 
Л. Коринта, Ф. Макензена, Г. Кюля, Г. ам Энде и других. Не столь зна- 
чительными были классы исторических живописцев В. Линденшмита- 
младшего и А. Г. фон Рамберга. 

Мюнхенская пейзажная живопись в последней трети XIX века раз- 
вивалась в основном в рамках интимного пейзажа. В отличие от своих 
предшественников художники все больше работали непосредственно 
на природе, создавая если и не завершенные работы, то многочислен- 
ные эскизы, служившие им впоследствии. Большое влияние на развитие 
мюнхенской пейзажной живописи в этом направлении оказало творче- 
ство Констебла и художников барбизонской школы. Крупные баварские 
пейзажисты середины ХІХ века — Э. Шлейх, Д. Лангко, К. Шпицвег 
и другие — в 1851 году специально отправились в Париж, чтобы ближе 
познакомиться с творчеством барбизонцев, ав 1863 году работы фран- 
цузских художников были широко представлены уже на выставке в CTO- 
лице Баварии. К мастерам старшего поколения принадлежит и А. Лир, 
а в творчестве его многочисленных учеников нашли развитие новые 
тенденции в мюнхенской пейзажной живописи. Развитие интимного 
пейзажа связано также с творчеством художников круга Лейбля. Их 
восприятие природы индивидуально, сугубо индивидуальными были 
и живописные задачи, которые они рептали в своих картинах. 

Важным центром немецкого искусства был Берлин. Ещев 1830-х 
годах здесь получило последовательное развитие искусство бидермай- 
ера, остававшееся актуальным и в середине века. В нем нашло отраже- 
ние мироощущение человека, пережившего потрясения двух десяти- 
летий наполеоновских войн и устремившегося от великого к малому. 
Он наслаждается домашним уютом, обустроенностью и покоем, самой 
жизнью, не выходящей за пределы знакомого пространства и круга об- 
щения, протекающей в окружении знакомых и милых вещей, каждая 
из которых занимает свое место. 

Художники бидермайера работали в основном в области бытового 
и пейзажного жанра, а также портрета и натюрморта. Они уделяли боль- 
шое внимание изображению жизненной среды горожанина, показывая 
его уютный маленький мир не только со всей возможной точностью, 


2 Pecht Е. Geschichte der Münchener Kunst im neunzehnten Jahrhundert. München, 
1888. S. 351. Цит. по: Ludwig H. Op. cit. S. 68. 
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Франц фон Ленбах. 
Портрет графа Адольфа 
Фридриха Шака. 1870. 
Холст, масло. 

92х 71,5 см. 

Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, 
собрание Шака. 


но и с поэтическим чувством, которое придавало бюргерскому существо- 
ванию известную прелесть, радость, красоту. Бидермайер — антипод 
искусства «большого стиля», росписей и картин на исторические и ре- 
лигиозные сюжеты, пронизанных высокой идеей, пафосом, пусть порой 
и искусственным, внешним. И герои этого искусства, и его ценители 
стремятся укрыться в скромной жизни от грандиозных и трагических 
событий, которыми оказалось столь насыщено начало XIX столетия. 

В Германии, надо сказать, бидермайер получил развитие не только 
в прусской столице, но ив Мюнхене, Гамбурге, Дрездене. В Мюнхене, Ha- 
пример, работал один из его самых ярких представителей — К. Шпицвег, 
создавший запоминающиеся образы милых, несколько неуклюжих и за- 
бавных людей, для которых окружающий их мирок — прочная основа 
душевного спокойствия. Играя важную роль в середине XIX столетия, 
бидермайер в его внимании к повседневности, к миру окружавших че- 
ловека вещей предвосхитил творческие поиски немецких реалистов, 
в том числе А. Менцеля. 

Важную роль в берлинском искусстве середины XIX века играл 
Ф. Крюгер, прославившийся своими портретами и картинами бытового 
и военного жанра, много работавший по заказам российского импера- 
тора НиколаяТ. Э. Гертнер — мастер городского пейзажа, автор много- 
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численных берлинских видов, для которых прообразами послужили 
ведуты A. Каналетто и Б. Белотто. Еще одним маститым столичным 
художником середины XIX века был К. Berac, придворный живописец 
короля Фридриха-Вильгельма ПІ, одаренный и плодовитый портретист. 
Другой придворный художник, К. Вах, ученик Ж. Л. Давида, специа- 
лизировался в области религиозной и портретной живописи. 

Берлинская академия художеств — одна из старейших в Германии. 
Как и академия в Дюссельдорфе, она пережила расцвет в первой поло- 
вине ХІХ века. Он был обусловлен деятельностью директора — выдаю- 
щегося скульптора И. Г. Шадова, отца Ф. В. Шадова. В 1825 году была 
учреждена регулярная Римская премия — государственная стипендия, 
которую получали самые талантливые выпускники. На эти деньги они 
в течение года имели возможность находиться в Вечном городе, изучать 
шедевры искусства Античности и Ренессанса, многие из которых были 
известны им лишь по копиям. Римская премия вручалась до 1938 года. 
Значение академии не ограничивалось областью художественного об- 
разования. До создания музея в Берлине в 1830 году именно здесь де- 
монстрировались королевские коллекции: искусство прошлого должно 
было воспитывать вкус молодых художников. Существовали и обшир- 
ные учебные коллекции. 

Середина столетия для берлинской академии — время перемен, в том 
числе структурных. В 1869 году два ее отделения, музыки и изобрази- 
тельного искусства, получили статус Королевских высших школ, тре- 
тье — художественная и ремесленная школа — была выведена из со- 
става академии (отделение архитектуры к этому времени уже давно 
существовало отдельно OT нее)2?. Директора двух новых школ входили 
в состав академического сената. В числе сенаторов были также главы 
крупнейших берлинских музеев и представители прусского министер- 
ства по делам культов. Главой академии был президент. 

После 1871 года в высших государственных кругах Пруссии сложи- 
лось мнение о том, что Берлин должен быть столицей не только импе- 
рии, но и всего немецкого искусства. Высшую школу изобразитель- 
ного искусства надлежало обновить так, чтобы она была если не луч- 
шей (с мюнхенской академией состязаться было невозможно), то одной 
из лучших в стране. Для выполнения столь амбициозной задачи тре- 
бовался новый директор. Попытка пригласить художника с мировым 
именем оказалась неудачной. Из немецких живописцев прусские вла- 
сти обратились было к Пилоти. Однако король Баварии, увидев в воз- 
можном отъезде своего лучшего живописца опасность ослабления по- 
зиций собственной академии, заказал ему написать «Туснельду в три- 
умфальном шествии императора Германика» и после сделал его ака- 
демическим директором. 

Тогда выбор пал на А. Вернера, молодого способного художника и, как 
показало время, талантливого организатора. Вернер был «своим»: он 


22 Подробнее cm.: Paret P. Die Berliner Sezession. Moderne Kunst und ihre Feinde im 


Kaiserlichen Deutschland. Berlin, 1981. S. 18-19. 
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Франц Крюгер. Парад в Потсдаме в 1817 году. 1848/1849. 
Холст, масло. 249х374 см. Берлин, Национальная галерея. 


учился живописи в Берлине, a также в Карлсруэ. В 1870-1871 годах, 
уже известный к тому времени рисовальщик и иллюстратор, он был во- 
енным корреспондентом и присутствовал в Версальском дворце при тор- 
жественном провозглашении Германской империи?3, которое впослед- 
ствии запечатлел в широко известной картине. Присутствие на войне, 
рядом с королем и высшим генералитетом также сыграло за Вернера 
в его назначении на пост директора. О. фон Бисмарк, оценивший его 
умение нравиться первым лицам в государстве и выгодно выстраивать 
с ними отношения, говорил, что если бы Вернер не был художником, 
то добился бы значительных успехов в политике. Основу творчества 
Вернера составили военная тематика и события современной немец- 
кой истории, изображенные с большой долей лести в отношении кай- 
зера и его окружения. 

В течение последующих десятилетий Вернер играл исключительную 
роль в художественной политике империи. Пост директора Королевской 
академической высшей школы изобразительного искусства, как и долж- 
ность главы живописной мастерской, художник занимал с 1875 года 
в течение сорока лет, до самой своей смерти. Вернер проявил себя пре- 
красным руководителем и требовательным педагогом. Благодаря его 
учебному плану существенно улучшилось качество образования и уве- 


23 РагеЕР. Ор. cit. S. 28. 
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личилось число студентов. Ежегодно проводились выставки, демон- 
стрировавшие достижения академического искусства. С 1893 года они 
назывались «Большие берлинские художественные выставки» (при- 
том их концеиция претерпела изменения: отныне в них участвовали 
не только представители академии, но и члены союза берлинских ху- 
дожников). До возникновения сецессиона (1898) эти вернисажи были 
главным событием художественной жизни германской столицы. К, Ha- 
чалу ХХ века учебный план Вернера устарел и обучение в академии 
утратило былую привлекательность. Из собственных учеников дирек- 
тора ни один не стал значительным мастером. 

Незадолго до назначения директором Королевской школы Вернер 
был избран членом берлинской академии и в течение многих лет (1887— 
1895, 1899-1901 и 1906-1907) возглавлял Союз берлинских худож- 
ников. Избрание членом прусской художественной комиссии (1875), 
сената по делам искусства (1899-1900 и 1902-1906) и комиссаром не- 
мецкой части всемирных выставок 1878 и 1904 годов расширило его 
полномочия и сделало одним из главных лиц в художественном мире 
империи. Несмотря на некоторые положительные тенденции в области 
образования, деятельности профессиональных художественных орга- 
низаций, получившие развитие благодаря стараниям Вернера, именно 
он — патриот и консерватор — был главным противником сецессионов 
и новейших художественных течений. 

Вернер принадлежал к ближайшему окружению Вильгельма П, и имел 
большое влияние на императора в вопросах искусства?*. Доверительные 
отношения художника и кайзера сложились еще в пору юности послед- 
него: Вернер давал Вильгельму уроки живописи и рисования. Импе- 
ратор нередко высказывал точку зрения своего придворного худож- 
ника в отношении искусства, и его мнение приобретало вес закона. 
В бурной художественной жизни 1890-1900-x годов Вернер — одна 
из ключевых фигур. 

Берлинская школа получила в 1870-х годах не только нового ди- 
ректора. Благодаря неустанным стараниям Вернера в столицу удалось 
привлечь многих известных художников. С 1874 года здесь преподавал 
Кнаус, один из главных немецких жанристов. В 1898 году в столицу 
переехал один из ведущих дюссельдорфских исторических живопис- 
цев А. Кампф. В 1907 году он был избран на пост президента академии 
художеств, а после смерти Вернера (1915), он в течение десяти лет на- 
ходился во главе школы изобразительных искусств. Ряды академи- 
ческих профессоров пополнили и крупные пейзажисты. В 1880 году 
из Карлсруэ в Берлин переехал один из крупнейших пейзажистов того 
времени Г.Ф. Гуде, возглавивший ландшафтный класс, а двумя годами 
позже за ним последовал О. Брахт. 

В творчестве берлинских исторических живописцев получила распро- 
странение «репортажная» жанровая картина — изображения баталь- 


24 Jefferies М. Imperial Culture in Germany, 1871-1918. Hampshire; New York, 2003. 
P. 184. 
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ных сцен, а также различных событий из жизни государства. Для них 
характерны чрезмерно тщательная проработка деталей, сдержанность 
живописной манеры, отличающая их от более насыщенных по колориту 
и разнообразных по композиции произведений мастеров мюнхенской 
школы. Главные представители этого жанра — Вернер и Р. Хеннеберг. 
В истории прошлого черпали вдохновение Ю. Шрадер, К. Беккер и дру- 
гие. В Берлине работал Г. Рихтер, автор птироко известных и растира- 
жированных в литографиях портретов членов императорской фамилии. 
Наряду с Ленбахом он — один из наиболее значительных мастеров офи- 
циального портрета. Большой популярностью пользовались жанровые 
композиции П. Мейерхейма, пейзажи А. В. Ширмера, Э. Гильдебрандта, 
9. Бирмана. 

Для столичной академии рубеж XIX и ХХ веков — непростое время, 
поскольку Берлин был главным центром противостояния официаль- 
ной художественной культуры, основным оплотом которой была ака- 
демия, и независимых художников, в основном представителей реа- 
листического искусства и импрессионизма. С 1898 года, после образо- 
вания Берлинского сецессиона, конфликт приобрел особую остроту. 
Такое противостояние в той или иной степени характерно не только 
для столицы, но и, например, для Мюнхена, где сецессион образовался 
на тесть лет раньше. Но именно в Берлине этот конфликт резко разде- 
лил художественное сообщество на два лагеря непримиримых противни- 
ков, и это разделение изменило всю художественную жизнь Германии. 
Вильгельм П и Вернер с одной стороны и М. Либерман, В. Лейстиков 
и Г. фон Чуди — с другой были его главными участниками. Подробнее 
об этом противостоянии будет сказано ниже. 

В завершение обзора немецких академий и художественных школ 
нужно сказать о тех, которые не играли столь значительной, опреде- 
ляющей роли, как три рассмотренных выше учебных заведения. Они 
не находились на переднем крае процессов, изменивших немецкое ис- 
кусство, но воспитали многих талантливых и известных художников. 

Положение, которое занимала в последней трети XIX века Дрезден- 
ская академия, одна из старейших в Германии, не позволяет говорить 
о ней как о центре, сравнимом с Дюссельдорфом и тем более с Мюнхеном. 
Гораздо большее значение она играла в первой половине и середине века, 
когда здесь творили Ю. Шнорр фон Карольсфельд (также возглавляв- 
ший Картинную галерею) и Л. Рихтер, И.К. К. Дальи К. A. Фридрих, 
основатель дрезденской скульптурной школы 9. Ритшель, а также один 
из крупнейптих немецких архитекторов Г. Земпер. 

В последней трети века в Дрездене работали и преподавали несколько 
известных, но не столь значительных художников. Среди них историче- 
ские живописцы Ю. Шольц, бельгиец Ф. Паувельс, а также Г. Прелль, 
переехавший в Саксонию из Берлина. Один из любимых художников 
Вильгельма П, Прелль участвовал в создании монументальных росписей 
в зданиях немецких посольств в Риме и Санкт-Петербурге. В академии 
преподавал и В. Вальтер, автор знаменитого «Шествия правителей» — 
изображения кавалькады саксонских монархов и других исторических 
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персонажей, размещенной на стене одного из зданий дворцового ком- 
плекса?°. Традиционно сильна была пейзажная живопись, не утратив- 
шая значения после смерти Фридриха. 

И тем не менее 1870-1880-e годы — период застоя в академии. Необхо- 
димость обновлений была очевидна, и в 1895 году на должность профес- 
сора был приглашен известный немецкий импрессионист Г. Кюль. Вместе 
со своим другом и коллегой К. Банцером он привнес перемены в художе- 
ственную жизнь саксонской столицы. Они стояли у истоков Свободного 
объединения дрезденских художников (1893) и Дрезденского сецессиона 
(1894). Благодаря Кюлю и его единомышленникам-преподавателям 
Банцеру, Брахту, который, не выдержав вмептательства кайзера в свое 
творчество, покинул Берлин, Р. Штерлу и другим, академия на рубеже 
XIX и ХХ веков оставалась открытой новым течениям в искусстве. 
Банцер и другие дрезденские пейзажисты много работали в местечках 
Виллингсхаузен и Гоппельн, где к тому времени уже существовали ху- 
дожественные колонии. В 1894-1895 годах академия получила новое 
здание на берегу Эльбы, на знаменитом «балконе Европы» — террасе 
Брюля. 

Саксонский королевский двор гораздо более благосклонно, чем прус- 
ский, относился к новым направлениям в искусстве, и на рубеже XIX 
и ХХ веков Дрезден, долго находившийся в тени, превратился в один 
из главных культурных центров Германии. С 1897 года здесь прово- 
дились международные выставки, на которых было широко представ- 
лено современное немецкое и европейское искусство — не только жи- 
вопись, но и творчество дизайнеров и мастеров прикладного искусства. 
В 1906 году в Дрездене прошла П Всегерманская выставка прикладного 
искусства — большой форум современного дизайна. Сложившаяся в сак- 
сонской столице творческая атмосфера способствовала зарождению но- 
вейшего искусства: в 1905 году здесь сформировалась группа «Мост» — 
первое объединение немецких экспрессионистов. Воспитанниками 
академии были, в частности, знаковые для ХХ столетия художники 
М. Пехштейн и О. Дикс. 

В середине ХІХ века в германских государствах были созданы два 
новых художественных института. В 1854 году в Карлсруэ, столице 
великого герцогства Баден, ав 1860 году в Веймаре, столице великого 
герцогства Саксен-Веймар-Айзенах, возникли школы искусств. Они 
не имели академического статуса, однако их надлежит рассматривать 
именно в контексте истории академий, так как их суть — та же. Обе 
школы основаны правителями суверенных государств, в основе учеб- 
ного процесса в них лежали методики, почерпнутые из опыта академий 


25 Созданный в 1872-1876 гг. в технике сграффито, этот фриз оказался неустой- 


чивым к влиянию атмосферных осадков. В 1904—1907 гг. изображение длиной 
в 102 м и высотой в 10,5 м было перенесено с соблюдением всех деталей на фар- 
форовые плитки, изготовленные на Мейсенской мануфактуре. Таких плиток 


потребовалось около 23 тыс. штук. 


26 Школа искусств в Карлсруэ ныне — Академия художеств (с 1947 г.). 
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других германских государств, а во главе классов находились пригла- 
шенные из них профессора. 

Однако ввиду того, что обе школы были основаны значительно позд- 
нее, чем аналогичные заведения в других немецких государствах, они 
отличались более демократическим характером, были восприимчивы 
к новым явлениям в искусстве. Иерархия жанров, традиционная для 
академий, была в Карлсруэ и Веймаре гораздо менее строгой. В обеих 
школах главным направлением стала не историческая или религиоз- 
ная, а пейзажная живопись. В отличие от крупнейших немецких акаде- 
мий, которыми руководили мастера «большого стиля», в этих школах 
первыми директорами стали пейзажисты — И. В. Ширмер в Карлсруэ 
и его ученик С. фон Калкройт в Веймаре. Важно, что оба они, находясь 
во главе новых школ, видели их как прогрессивные современные цен- 
тры искусства, которые, восприняв лучшее от традиционных академий, 
были бы по возможности свободны от консерватизма. Им и их последо- 
вателям это удалось: школы, бесспорно, стали свежим течением в русле 
академического образования в Германии в последней трети XIX века. 

Школа в Карлсруэ была основана Фридрихом І Баденским — в то время 
принцем-регентом, а впоследствии великим герцогом. Ему удалось 
привлечь крупного дюссельдорфского пейзажиста И. В. Ширмера, 
благодаря которому лучший опыт известной во всей Европе академии 
был перенесен в Баден. В Карлсруэ наступил новый период творчества 
Ширмера, здесь ему удалось сформировать авторитетную школу пей- 
зажной живописи. Очень важна была для развития школы деятельность 
одного из крупнейших исторических живописцев и пейзажистов того 
времени К.. Ф. Лессинга. Он в 1858 году покинул Дюссельдорф и воз- 
главил Художественную галерею в Карлсруэ. В то же время Лессинг 
много писал — как пейзажи, так и картины на исторические сюжеты. 
Не занимаясь преподавательской деятельностью в школе, он оказал 
большое влияние на ее воспитанников. 

Ширмер возглавлял школу до самой смерти в 1863 году. Ему насле- 
довал Гуде — один из наиболее значительных пейзажистов дюссель- 
дорфской школы. В 1880 году в Карлсруэ стали преподавать худож- 
ники пейзажисты Г. Шёнлебер и Г. Байш из Мюнхена, обновившие 
баденское искусство. Байш со своими студентами регулярно выезжал 
в Голландию, где писал виды побережья и широких полей. Развитие 
школы не ограничивалось рамками пейзажного жанра. С 1870 года 
здесь был профессором Ф. Келлер — известный портретист и историче- 
ский живописец; в 1880-1913 годах он возглавлял школу. В Карлсруэ 
учились известные впоследствии Вернер и Гебхардт. 

1860-е годы стали периодом стремительного развития еще одного цен- 
тра немецкого искусства — Веймара. Здесь по указу и на средства вели- 
кого герцога Карла Александра была создана Художественная школа". 
Ее первым директором стал С. фон Калкройт. Школа объединила в себе 


27 Наиболее обстоятельное исследование, посвященное Веймарской школе искусств: 
ScheidigW. Die Weimarer Kunstschule. Leipzig, 1991. 
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учебные классы и великогерцогский музей, коллекция которого посто- 
янно пополнялась произведениями современных мастеров. В отличие 
от старых, традиционных немецких академий школа в Веймаре давала 
ученикам гораздо большую творческую свободу. «Веймар представляет 
изумительный пример того, что академия может в виде исключения 
не быть замедляющим элементом в деятельности... художников» — го- 
ворилось в каталоге Мюнхенской международной выставки 1879 года*8. 
В первые годы профессорами школы были в том числе Ленбах, Бёклин, 
Рамберг и другие. Контракты с ними заключались на весьма краткий 
срок — на два года. К, преподаванию привлекались лучшие художники, 
и обучение в школе носило по-настоящему прогрессивный характер. 
Число учеников было небольшим — от 60 до 80 человек — но не вслед- 
ствие концептуальной «избранности», а по причине нехватки мест для 
большего количества обучающихся. 

В образовательной программе школы был достигнут компромисс ме- 
жду художественными вкусами ее основателя и устремлениями дирек- 
тора и профессоров. Интересы Карла Александра обусловили внимание 
к исторической живописи (ее развитие связано с творчеством Паувельса, 
до приглашения в Дрезден отдавшего более десяти лет преподаванию 
в Веймаре; предполагалось также пригласить Менцеля из Берлина или 
Дица из Мюнхенской академии), а современные тенденции — домини- 
рующую роль пейзажного и бытового жанра. Конфликты интересов, 
конечно, случались: например, в 1874 году первый директор школы 
С. фон Калкройт покинул ее из-за разногласий с великим герцогом, 
который, по его мнению, чрезмерно вмешивался в учебный процесс. 

Довольно скоро Веймар стал значительным центром немецкого искус- 
ства. В 1877 году здесь был образован Союз граверов, ас 1880 года суще- 
ствовала постоянная экспозиция произведений современных мастеров, 
и каждый желающий мог приобрести представленные на ней работы. 
Картины художников, получивших образование в веймарской школе, 
неизменно принимали участие в выставках — как всегерманских, так 
и международных. Главное внимание в школе уделялось, как уже отме- 
чено, пейзажной живописи. Расцвет веймарского интимного пейзажа 
приходится на 1870-1880-e годы и связан с творчеством Т. Хагена — 
главы ландшафтного класса, К. Буххольца, П. Bayma, X. Рольфса и дру- 
гих художников. Главными мотивами картин веймарских живописцев 
были характерные ландшафты Центральной Германии, виды близле- 
жащих деревень. Многие художники испытали влияние французского 
импрессионизма, значительно осветлившего их палитру, а Баум со вре- 
менем стал одним из главных немецких пуантилистов. Существование 
школы в качестве самостоятельного учебного заведения окончилось 
со смертью ее основателя в 1901 году. После этого школа стала госу- 
дарственной и спустя несколько лет была объединена с веймарскими 
Скульптурной школой и Школой декоративно-прикладного искусства. 


28 ит. по: Honigmann L. Die Weimarer Kunstschule. 1860-1919. Weimar, 1980. 
S. 4. 
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Иоганн Вильгельм Ширмер. Вечер. 
Из цикла «Притча о добром самаритянине». 1857. 
Холст, масло. 122х160 см. Карлсруэ, Кунстхалле. 


Так в 1910 году возникло новое учреждение — Высшая школа изобра- 
зительных искусств. Ее директором стал знаменитый ворпсведский 
художник Ф. Макензен. 

Академиям уделено так много внимания неслучайно. Они были не 
только местом, где под руководством признанных мастеров получали об- 
разование молодые живописцы, скульпторы, архитекторы, графики. Их 
роль гораздо шире. Академии, прежде всего наиболее значительные — 
в Берлине, Мюнхене, Дюссельдорфе, определяли ход художественной 
жизни в стране, были основным элементом этой жизни. Во второй по- 
ловине Х[Х века, как, впрочем, и прежде, во главе профессиональных 
художественных союзов, существовавших в большинстве германских 
государств, находились академические профессора. Жюри выставок, 
в том числе самых значительных, состояло прежде всего из представи- 
телей академий. Учитывая, что академии в принципе весьма консерва- 
тивны, традиционны (относительные исключения лишь подтверждают 
правило), конфликт с художниками-новаторами был предопределен. 
Отказ от права участвовать в академических вернисажах (а других 
до поры попросту не было) мог существенно сказаться на успехе того 
или иного мастера, зарабатывавшего на жизнь своим творчеством. 
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Поэтому в многочисленных центрах немецкого искусства время 
от времени возникали объединения независимых художников, стре- 
мившихся порвать с академической традицией и всесилием академий 
в выставочной политике, выставлять свои работы отдельно, без необ- 
ходимости проходить жюри, для «своего» зрителя, со «своей» прессой 
ит.д. В конце XIX столетия в Германии существовало несколько десят- 
ков независимых объединений. Ядром, движущей силой сецессионов 
в городах и художественных колоний, сложившихся в сельской мест- 
ности, были главным образом реалисты, импрессионисты и в мень- 
шей степени символисты. Так постепенно сложилась новая структура 
художественной жизни, независимая от академий и академических 
выставок. Кульминацией этого процесса стало создание в 1903 году 
Немецкого союза художников, объединившего независимых мастеров 
всей Германии. Подробнее об этом — в последней главе. 
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РЕАЛИЗМ 
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Общая характеристика 


еализм — одно из наиболее значительных направлений в евро- 

пейском искусстве второй половины XIX века. Как известно, 
стремление достоверно запечатлеть черты окружающей действитель- 
ности, точно передать облик современников было характерно и для ху- 
дожников более раннего времени — мастеров итальянского Ренессанса, 
Северного Возрождения и, в наивысшей степени, голландского искус- 
ства ХУІ и XVII веков. Но именно вторая половина ХІХ столетия стала 
периодом, когда реалистическое искусство сложилось в мощное тече- 
ние, охватившее европейские страны. Оно провозгласило себя против- 
ником других магистральных направлений — позднего романтизма 
и классицизма, а также академизма. 

Родиной реализма была Франция. Парижский Салон 1850/1851 года 
можно «с полным правом назвать Салоном реализма, а выступление 
в нем Курбе, Милле, Руссо и других художников, стремившихся к ут- 
верждению правды в искусстве, стало программным» !. В 1855 году 
в Париже прошла Всемирная выставка, для которой среди прочего 
были отобраны одиннадцать картин Курбе. Но еще несколько его работ 
не получили одобрения жюри. Тогда художник принял решение пока- 
зать их отдельно. Он организовал экспозицию в специально построен- 
ном помещении неподалеку от павильонов Всемирной выставки и дал 
ей название «Реализм Г. Курбе». Небольшой каталог представленных 
работ предварял текст, озаглавленный «Реализм». Это название дало 
имя целому направлению. Спустя шесть лет, на съезде художников 
в Антверпене, Курбе сформулировал суть реализма более четко. Он 
говорил об отрицании идеального, о демократическом характере но- 
вого искусства. Творчество реалистов вызвало живой отклик художе- 
ственной критики. В середине века появляются первые публикации, 
посвященные новому направлению. Оно быстро преодолевает границы 
Франции и находит выражение в творчестве художников, представ- 
ляющих разные национальные школы. В Германии, как и в других 


1 Раздольская В. И. Искусство Франции. Середина — вторая половина XIX века. 


СПб., 2013. С. 136. 
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странах, во второй половине XIX века реализм — одно из наиболее 
значительных направлений. 

Говоря о реализме, нужно отметить, что одновременно в европейском 
искусстве получает развитие еще одно направление, обнаруживающее 
с ним внешнюю схожесть, но принципиально отличающееся по своей 
сути, — натурализм. Его также характеризует стремление к достовер- 
ности в изображении окружающего мира. Однако в искусстве натура- 
лизма это стремление носит сугубо внешний, формальный характер. 
Отличным примером могут служить исторические композиции главы 
мюнхенской школы К. Пилоти, написанные со всей возможной верно- 
стью в антураже, костюмах и прочих деталях — эпоха воспроизведена 
в них «идентично». В реалистическом же искусстве находит отражение 
определенное мироощущение в целом. Действительность, запечатлен- 
ная в картинах художников-реалистов, является органичной и неотъем- 
лемой частью мира, всего сложного, многомерного бытия. В искусстве 
реализма запечатлены характерные признаки эпохи, в которую живет 
художник, в нем создан подлинный, притом отнюдь не всегда привле- 
кательный, портрет окружающего его общества. При этом художник 
может воспеть окружающую действительность, находя в ней красоту, 
выразительность, поэтичность, но может и выступить беспощадным ее 
судьей, критиком. И втом, и в другом случае он работает с реальностью: 
осмысляет ее, характеризует и представляет. Принципиальное отличие 
натурализма и реализма точно и емко охарактеризовал Г. Гельмгольц. 
Он писал: «Границы понятия „натурализм“ находятся в понятии „ис- 
кусство“. Пока искусство остается искусством, оно не является реаль- 
ностью, даже если оно имеет такое намерение; художник не может пе- 
реписывать натуру, он должен ее переводить» ?. 

В Германии реалистическое искусство зарождается еще в первой по- 
ловине ХІХ столетия. Оно находит выражение в творчестве А. Менцеля, 
одной из центральных фигур немецкого реализма, некоторых живопис- 
пев дюссельдорфской школы, преодолевших условности академиче- 
ской художественной концепции, в определенной степени в живописи 
бидермайера и, конечно, в искусстве тех пейзажистов, кто предпочитал 
сочинению видов природы в мастерской непосредственное ее изучение 
и работу на пленэре. Реалистическое восприятие природы в немецкой 
пейзажной живописи получило развитие раньше, чем в других жан- 
рах, — в 1830-х годах. Это неудивительно: для пейзажа не существо- 
вало тех идеологических препятствий, которыми было обусловлено раз- 
витие прочих жанров, его почти не коснулись баталии об «идеальном» 
и «реальном», усилившиеся в середине столетия. 

Немецкое искусство, однако, не обладало достаточным потенциа- 
лом, чтобы самостоятельно создать условия для развития реалистиче- 
ской живописи. Творчество Менцеля стоит особняком в искусстве сере- 
дины XIX века и представляет собой яркое исключение, не опровергаю- 


2 Цит. по: Wichmann S. Realismus und Impressionismus іп Deutschland. Stuttgart, 


1964.5. 18. 
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щее, а лишь подтверждающее сказанное: он, по меткому выражению 
Р. Мутера, начав «изображать современных людей такими, каковы они 
в действительности, создал себе обособленную область» 3. Требовались 
внешние импульсы для того, чтобы реализм получил последователь- 
ное и мощное развитие в Германии. Решающее влияние на его станов- 
ление оказало современное французское искусство. Чрезвычайно важ- 
ным было значение творчества Г. Курбе. Великий французский реалист 
нашел многочисленных последователей среди немецких художни- 
ков. В 1858 году он довольно долго работал во Франкфурте-на-Майне, 
ав 1869 году представил свои картины на выставке в Мюнхене. Именно 
Курбе оказал решающее воздействие на творчество молодого В. Лейбля. 
В 1860-х годах реалистическая концепция объединила ряд художни- 
ков, работавших во Франкфурте-на-Майне, Мюнхене, Берлине, a также 
в новых центрах — в Карлсруэ и Веймаре. 

Для искусства многих немецких реалистов важную роль сыграло 
также творчество современных голландских живописцев. В связи с по- 
литическими событиями — Франко-прусской войной 1870-1871 годов 
Париж на некоторое время был практически закрыт для немецких ху- 
дожников. В этих условиях именно Голландия стала для Германии про- 
водником реализма. Большинство крупных немецких реалистов пона- 
чалу именно здесь находили темы для своих картин, впоследствии пе- 
ренося их на родную почву. 

Расцвет немецкого реализма приходится на 1870-1880-e годы. Это 
было время, когда Менцель, завершив грандиозный цикл об эпохе 
Фридриха Великого, обратился к современной жизни и когда В. Лейбль — 
наряду с Менцелем главный представитель реализма в Германии — 
после знакомства с Курбе и поездки в Париж переселился в баварские 
деревни, чтобы воспеть жизнь местных крестьян. В эти годы полу- 
чили воплощение творческие концепции художников круга Лейбля — 
В. Трюбнера, И. Шперля, Г. Тома и других. М. Либерман, наследник 
миллионного состояния U неудавшийся студент-химик, решительно 
становится на путь реализма, учится у М. Мункачи и открывает для 
себя Голландию. Л. фон Калкройт создает монументальные образы не- 
мецких крестьян, а Ф. фон Уде делает простых людей свидетелями яв- 
ления Христа и привносит в их жизнь чудо библейской истории. В это 
время выступают и художники, чей реализм имеет ярко выраженную 
социально-критическую направленность, — это К. Кольвиц, Г. Балушек, 
Г. Цилле. Своеобразным направлением в границах реалистического 
искусства стал так называемый индустриальный, или рабочий, жанр. 
И, конечно, важную роль в развитии немецкого реализма сыграли ма- 
стера интимного пейзажа — художники Мюнхена и Веймара, живо- 
писцы многочисленных художественных колоний. Остановимся на их 
творчестве подробнее. 


3 МутерР. История живописи в ХІХ веке. СПб., 1901. Т. 3. С. 267. 
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Реалистический инстинкт. 
Адольф Менцель 


Все рисование — хорошо. 
Зарисовать все — еще лучше. 
A. МЕНЦЕЛЬ! 


« М енцель — наблюдатель». Такое название получила обшир- 
ная выставка живописных и графических произведений 
художника, организованная гамбургским Кунстхалле в 1982 году. Ее 
устроители, среди которых был В. Хофман?, сумели найти удивительно 
точную характеристику не только творческой концепции великого не- 
мецкого реалиста, но и его мироощущения в целом. Именно наблюде- 
ние лежит в основе характера Менцеля-человека, оно же обуславливает 
особенности его искусства. В предисловии к каталогу выставки Хофман 
говорит об «одержимости [Менцеля] наблюдением», о том, что «эта одер- 
жимость направляла его взгляд и водила его рукой, когда он рисовал» 3. 
Менцель рисовал все, всегда и везде, фиксируя реальность во всех ее 
деталях и фрагментах. Известно немало анекдотов об этой его страсти, 
которая порой приводила к комическим ситуациям. Работал ли он над 
исторической темой или стремился запечатлеть фрагмент современной 
жизни — им в равной степени двигал «реалистический инстинкт», об- 
остренное чувство реальности. Ничто иное не могло поколебать этого 
отношения художника к окружающему миру, который представлял 
для него неиссякаемый источник образов и тем. В известной степени 
Менцеля можно назвать и заложником собственного мировосприятия, 
собственного метода, собственного искусства. 
Реализм Менцеля представляет собой одно из наиболее значительных 
явлений в немецком искусстве XIX века. Творчество художника было 
высоко оценено и на родине, и за ее пределами, прежде всего во Франции. 


Цит. по: Meyerheim P. Adolf von Menzel. Erinnerungen von Paul Meyerheim. Berlin, 
1906. S. 133. 


В то время — директор Кунстхалле. 
3 Hofmann У. (Hrsg.). Menzel — der Beobachter. München, 1982. S. 7. 
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При этом он, провозгласивший «царство реализма» * в Германии, не имел 
ни прямых последователей, ни тем более учеников и навсегда остался 
мощной, но одинокой фигурой в мире искусства. Это обстоятельство 
объясняется уникальностью его видения, неповторимостью творче- 
ской концепции. 

Творчество Менцеля отличается большим разнообразием. Начав 
с изображения прошлого — эпохи Фридриха Великого, которому по- 
священы сотни графических и десятки живописных его работ — ху- 
дожник впоследствии обратился к окружающей его жизни, воспев или, 
вернее, зафиксировав все ее многообразие. Любую тему, любой объект 
он исследовал с равным пристальным вниманием. Он изобразил KO- 
ронацию прусского монарха и прощание с жертвами революционных 
событий, работу металлургов в литейном цеху и умирающих в поле- 
вом лазарете солдат, воспроизвел суету придворной жизни и шумные 
улицы немецких городов, а также Парижа, Вероны. Особое значение 
в творчестве Менцеля занимают работы, посвященные семье, и так на- 
зываемые предимпрессионистические картины: и те, и другие он берег 
от постороннего взгляда, они увидели свет незадолго до смерти худож- 
ника или вскоре после нее. 

Менцель занимал неофициальное положение первого художника 
Пруссии, а затем — всей Германии, он был близок к императору и поль- 
зовался огромным авторитетом. Все почести, совершенно заслуженные 
(подробнее награды, титулы и должности Менцеля перечислены в конце 
главы), никак не повлияли на живость его интереса к окружающему 
миру, на его поистине удивительную работоспособность. Чрезвычайно 
важная черта, необходимая для понимания характера художника: он 
всегда, с первых больших успехов, очень четко осознавал, что создал 
себя сам — со всей своей славой, особым положением в свете ит.д. Он 
отлично знал, что его художественное умение было результатом тя- 
желого ежедневного труда, позволившего ему в свое время сохранить 
и обеспечить семью. Эту уверенность в своем искусстве Менцель носил 
в себе на протяжении всей жизни. 

Адольф Фридрих Эрдман Менцель родился 8 декабря 1815 года в Брес- 
лау — столице Силезии (ныне — Вроцлав, Польша). Его отец служил 
директором школы для девочек, мать была дочерью учителя рисова- 
ния. Всю свою жизнь художник, который так и не обзавелся собствен- 
ной семьей, был тесно связан со своей сестрой Эмилией (1823-1907) 
и братом Рихардом (1826-1865). 

Спустя три года после рождения Адольфа Менцель-старший оста- 
вил свой пост и свою профессию и приобрел литографическую мастер- 
скую. К этому времени литография, изобретенная А. Зенефельдером 


4 МутерР. История живописи в XIX веке. CII6., 1900. Т. 2. С. 370. 


5 Жил Менцель всегда уединенно и очень не любил нежданных посетителей. С воз- 


растом он становился все более замкнутым человеком. Характерный пример: 
в винном погребке в Берлине, в котором он любил сиживать в 1870-х TT., посе- 
тителям было запрещено садиться за его стол и даже разговаривать с ним. 
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в 1796 году, уже завоевала славу прогрессивной техники печати, и пред- 
приятие должно было стать успешным. Талант Менцеля к рисованию 
проявился рано. С юных лет он стал помощником в мастерской своего 
отца, и в двенадцатилетнем возрасте принял участие в «Силезской оте- 
чественной выставке», представив на ней рисунок с оригинала Рубенса. 
В следующем году его отец, выполнявший заказ на печать иллюстра- 
ций к «Истории прусского государства» И. A. Кутценса, включил в их 
число восемь литографий Менцеля. 

В 1830 году семья переехала в Берлин. В отличие от провинциаль- 
ного Бреслау прусская столица привлекала новыми заказами, откры- 
вала перед семейным делом новые горизонты. Этот переезд был чрез- 
вычайно важен и для развития Менцеля как художника: в Берлине он 
смог соприкоснуться со многими явлениями художественной жизни, 
познакомиться с творчеством мастеров разных стран и школ. В том же 
году он впервые получил персональный заказ — создание иллюстраций 
к книге «Жизнь Лютера». Надо заметить, что его отец после переезда 
в Берлин уже не был главой собственной мастерской, а работал как сво- 
бодный художник-литографе. 

А вскоре Менцелю пришлось испытать все тяготы самостоятельной 
жизни: в начале 1832 года умер его отец. Молодому художнику, стар- 
шему из детей и потому унаследовавшему дело отца, было шестнадцать 
лет. Необходимостью обеспечить семью обусловлено обилие взятых 
Менцелем заказов, притом зачастую самого прозаического характера. 
Разумеется, о получении полноценного художественного образова- 
ния не могло идти и речи. Оно было, можно сказать, фрагментарным: 
в 1833 году Адольф в течение нескольких месяцев посещал класс гип- 
сов в Берлинской академии и тогда же — вечерний рисовальный класс, 
организованный совместно с товарищами-художниками. Все остальные 
профессиональные навыки Менцель получал в процессе работы в ма- 
стерской. Как художник он — поистине гениальный самоучка, с вели- 
чайшим усердием и терпением овладевавший всеми тонкостями про- 
фессии. Любовь к своему делу сочеталась у него со страстным желанием 
зафиксировать на бумаге все, что привлекало его внимание. При этом 
для Менцеля важно было со всей достоверностью зафиксировать мель- 
чайшие детали, так, будто он педантично исследовал устройство окру- 
жавшего его мира, проникая в самую суть вещей. Уже в ранних своих 
работах он выступает подлинным реалистом. Во многом именно его реа- 
листическим видением мира, наряду с необходимостью ежедневного вы- 
полнения заказов, было обусловлено нежелание Менцеля продолжить 
обучение в Академии художеств. В ее стенах жил дух классицизма, 
и ориентированное на античные идеалы искусство последовательно 
прививалось ученикам профессорами и директором И. Г. Шадовым. 

Профессиональная деятельность определила главный вид искусства 
Менцеля в первые десятилетия его творчества. В это время он занимается 
главным образом графикой. Страсть к рисованию сопровождает Менцеля 


6 Jensen Ј.С. Adolph Menzel. Köln, 1982. S. 15. 
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на протяжении всей его жизни (в карманах его одежды всегда имелись 
блокноты для рисования). Его графическое наследие огромно: в настоя- 
щее время известно более 7500 рисунков. Техника рисования со време- 
нем менялась. В середине XIX века художник дополнял карандаш углем 
и иногда мелом. С начала 1870-х годов он предпочитал работать более 
универсальным инструментом — четырехгранным плотницким каран- 
дашом, который обеспечивал широкие изобразительные возможности: 
Менцель «рисовал его краем твердые контуры, углом проводил тонкие 
линии, а широкой стороной — мягкие серые поверхности» ". Вне зави- 
симости от того, где художник почерпнул тот или иной образ, МОТИВ — 
в окружающей жизни (чаще всего) или в ходе изучения исторического 
материала для своих картин, — он всегда добивался наивысшей степени 
точности в изображении. Менцель показывает людей, их жесты, дви- 
жения с разных сторон; зарисовывая предметы, нередко указывает их 
размеры — действительность воспринималась им как неистощимый ис- 
точник материала, а ее точное воспроизведение было главной его целью. 

Благодаря счастливо сложившимся обстоятельствам молодому худож- 
нику весьма скоро удалось преодолеть уровень исполнителя небольших 
второстепенных заказов и сделать качественный шаг в своем развитии. 
В конце 1833 года он завершил работу над иллюстрациями к «Земной 
жизни художника» И. В. Гёте, заказанными ему берлинским издате- 
лем Заксе. Это был первый полученный Менцелем значительный заказ 
для тиражного издания. Он включал в себя одиннадцать изображений. 
Отчасти в них отразились размышления самого художника о судьбе 
творца: от обучения до смерти в нищете и посмертной славы. После вы- 
хода книги Менцель в одночасье обрел широкую известность. Его работа 
получает высокую оценку, берлинские художники принимают его в свой 
круг. Он знакомится с К. Ф. Шинкелем, X. Д. Раухом, Э. Мейерхеймом, 
Ф. Драке — крупнейшими представителями столичного искусства, всту- 
пает в Союз художников. Позднее Менцель писал: «Окончилась моя 
душная укромная жизнь, художественные круги приняли меня как сво- 
его, и даже директор Шадов, к моему радостному удивлению, публично 
отозвался в самом положительном смысле об этой работе» °. 

Отныне Менцель выполнял крупные графические заказы, преимуще- 
ственно связанные с иллюстрированием книг. В них со всей полнотой 
воплотился его художественный талант. В это же время Менцель начал 
работать над историческими сюжетами. Его основной темой стала прус- 
ская история — благодаря этому художник спустя полтора десятилетия 
достиг подлинно общенародного признания. В 1834—1836 годах он вы- 
полнил 12 иллюстраций и титульный лист к книге «Знаменательные 
события бранденбургско-прусской истории». Эти литографии, патрио- 
тические по своему содержанию, охватывают почти семь столетий ис- 


Дединкин М.О. Эпоха Менцеля. Рисунки немецких мастеров ХІХ века. Каталог 
выставки. СПб., 2006. С. 8. 


8 22 февраля 1834 г. 
9 Jensen J.C.Op.cit.S.18. 
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тории страны: от христианских проповедей Вицелина славянам (около 
1137 года) до победы над Наполеоном (очевидно, в Битве народов под 
Лейпцигом в 1813 году или в сражении при Ватерлоо в 1815 году). 
Наиболее удались Менцелю листы с изображением сражений армии 
Фридриха Великого и событий недавней истории Пруссии, созданные 
с большим чувством и с высокой степенью правдоподобности. Известно, 
что работая над этой серией, художник внимательно изучал историче- 
ский материал, знакомился с мундирными и оружейными коллекциями. 

В определенной степени эта работа Менцеля предвосхитила одно из са- 
мых значительных его творений — иллюстрации к книге Ф.Т. Куглера 
«История Фридриха Великого». Книга Куглера, профессора в Берлин- 
ской академии художеств, стала одним из наиболее значительных исто- 
рических изданий того времени. Интерес к личности прусского короля 
был отражением духовных поисков просвещенной части общества в пе- 
риод наступившей в стране реакции, стремлением вновь обрести утра- 
ченные в наполеоновское время национальные корни. Менцелевские 
иллюстрации имеют особую ценность не только как выдающееся про- 
изведение немецкой графики XIX века, но и как часть национально- 
патриотической темы в немецком искусстве. 

Художник, также испытывавший чувство глубокого почтения перед 
«старым Фрицем», с большим энтузиазмом принялся за работу. В те- 
чение трех лет (1839-1842) Менцель создал рисунки, с которых впо- 
следствии были сделаны 413 ксилографий ' для печати иллюстраций 
(всего первое издание содержало 398 иллюстраций, в последующих на- 
печатаны все). Своего рода вызовом для художника стало аналогичное 
по своей сути издание Л. де л’Ардеша «Истории Наполеона» (Париж, 
типография Жан-Жака Дюбоше, 1839), над иллюстрациями к которой 
работал известный французский художник О. Верне, выполнивший 
около 500 изображений. Переведенный на немецкий язык, снабжен- 
ный иллюстрациями Верне, этот труд вышел в 1840 году в лейпциг- 
ском издательстве И. И. Вебера, который, публикуя ее, задумался над 
изданием аналогичной книги, которая была бы посвящена великому 
немцу из относительно недавнего прошлого, имевшему для немецкой 
нации не меньшее значение, чем великий корсиканец для французов. 
Таким немцем был Фридрих П. 

Выбор Вебера пал на Куглера как на автора текста. Следом встал во- 
прос о художнике книги. Среди кандидатур были К. Блехен, Ф. Крюгер, 
И. Г. Штрак. Однако Куглер предложил в качестве иллюстратора Мен- 
целя, замеченного им после выхода «Земной жизни художника». Тогда 
историк опубликовал рецензию о работе молодого мастера в журнале 
«Музей», теперь же Куглер писал о нем: «Что же касается художника, 
которому была бы передана вся работа, я не могу назвать лучшего, чем 
Адольф Менцель. Хотя господин Менцель принадлежит к числу молодых 
берлинских художников, он проявил себя лишь несколько лет назад, 
в нем, тем не менее, на редкость развиты и богатство фантазии, и уве- 


10 Kugler F. Geschichte Friedrichs des Grossen. Köln, о. J. S. 628. 
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ренность во всех элементах художественного исполнения, и обстоятель- 
ная научная поэтическая сила» ". Спустя три года книга увидела свет!?. 

Это издание — одно из знаковых в истории немецкого книжного дела. 
Оно выдержало не один десяток переизданий и пользуется известно- 
стью до сего дня. В равной степени этот, без сомнения, крупный успех 
был обусловлен работой как историка, так и художника. Менцелевский 
метод «тотального» погружения в материал нашел в этом случае, по- 
жалуй, свое наиболее полное воплощение. Чтобы суметь по-настоя- 
щему достоверно отобразить эпоху, Менцель до мелочей изучил покрой 
военного обмундирования и светского платья тех лет, оружие солдат 
и обстановку дворцовых интерьеров. «Он снял копии со всех старых 
портретов. В цейхгаузе он отыскал все пуговицы от мундиров, все пор- 
тупеи и все седельные сумы эпохи Фридриха П», — писал Р. Мутер. 
Блокноты Менцеля содержат сотни подготовительных рисунков пред- 
метов одежды той эпохи, которые выполнены со всей возможной точ- 
ностью (и нередко зарисованы и с лицевой стороны, и сбоку, и со спи- 
ны“) и сопровождаются обстоятельными комментариями об их покрое, 
деталях, мундирном шитье ит.д. 

Однако ценность иллюстраций заключается не только в этом их поис- 
тине энциклопедическом характере, но и в их собственно художествен- 
ных достоинствах. Работу Менцеля, без сомнения, надлежит считать 
равноправной с текстом частью исторического труда, а его самого — 
соавтором книги. В каждом рисунке он выступил как тонкий мастер, 
умеющий передать настроение, атмосферу происходящего, а не только 
фиксирующий факт, описанный на той же странице Куглером. Иллюс- 
трации отличаются большим типологическим разнообразием: это и го- 
родские виды, и изображения интерьеров, батальные, жанровые сцены 
и портреты, аллегорические изображения и, разумеется, виньетки, бук- 
вицы и другие детали оформления книги. Атмосферу рисунка создает 
не только штрих — то гибкий, раскованный, свободный, то подчиненный 
выбранному художником ритму. Во многих работах важную роль играет 
свет: иллюстрации Менцеля насыщены им, они контрастны, чередова- 
ние светлых и темных пятен подчеркивает глубину пространства, помо- 
гает раскрыть настроение сцены, как, например, в листах «Фридрих II 
в картинной галерее Сан-Суси» или «Ужин Фридриха П в Сан-Суси». 
В. Хютт писал об эволюции графического языка художника: «Вначале 
плоскость рисунка формируется, главным образом, при помощи парал- 


п Ibid. S. 626. 


12 Выход книги датируется 1840 г. Это не должно вводить в заблуждение: в 1840г. 


вышел первый выпуск (всего их было 20). Последний выпуск увидел свет в 1842г. 


13 МутерР. История живописи от Средних веков до наших дней. Москва, б/т. Т. 3. 


С. 279. 

Характерный пример — рисунки парадного кафтана Августа П, короля Польши 
и курфюрста Саксонии, которые Менцель выполнил в июле 1840 г. во время 
своей двенадцатидневной поездки в Дрезден. Один из рисунков (Вадуц, собра- 
ние Ратьен) — вид со спины, другой (Мюнхен, Государственное собрание гра- 
фики) — вид сбоку и спереди. 
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лельных штрихов. Но затем линия становится напряженной, она проры- 
вает закрытую поверхность и впускает свет. <...> Черно-белое искусство 
Менцеля выглядит прямо-таки „цветным“, оно расцветает нюансами то- 
нов, обнаруживает намечающееся импрессионистическое видение. <...> 
Эти подготовительные рисунки для ксилографий более живописны, чем 
многие картины немецких художников того времени» !°. 

От этой работы сохранилось много подготовительных эскизов, но мало 
рисунков, предназначенных для ксилографии. Дело в том, что худож- 
ник должен был передавать эти рисунки граверам, переводившим их 
на дерево. Однако вскоре после начала работы он стал выполнять ри- 
сунки непосредственно на деревянной основе. Это было связано с тем, 
что резчики, к неудовольствию художника, допускали неточности 
и вносили некоторые изменения в первоначальное изображение. В ходе 
дальнейшей работы оно в прямом смысле слова вырезалось, станови- 
лось стружкой. Оригинальный рисунок, таким образом, не сохранял- 
ca!‘. Помимо этого, в ходе работы над книгой усовершенствовался сам 
процесс создания ксилографии: теперь на поверхность доски наносился 
тонкий слой мелового грунта, благодаря чему значительно повышались 
возможности рисовальщика. 

Работа над книгой Куглера стала ярким явлением в немецком искус- 
стве. Она принесла Менцелю громкую славу и благоволение заказчиков 
и покровителей, прежде всего королевского двора, определив успех его 
творчества в дальнейшем. Надолго определила она и главенствующую 
тему в искусстве Менцеля!". Эпоха Фридриха П представлена в творче- 
стве художника с поистине всеобъемлющей полнотой. Вслед за иллю- 
страциями к «Истории» Менцель создал 200 изображений, украсивших 
издание «Труды Фридриха Великого» (1843-1849), а в период с 1842 
по 1857 год художник подготовил три тома «Армии Фридриха Великого 
в ее униформе», куда вошло 436 литографий. Столь масштабные ра- 
боты мало назвать «графическими сюитами», это поистине «графиче- 
ские симфонии». Были и небольшие серии: в 1846-1849 годах худож- 
ник проиллюстрировал 32 ксилографиями книгу Ə. Ланге «Солдаты 
Фридриха Великого», ав 1850-1855 годах создал цикл «Времена KO- 
роля Фридриха. Герои войны и мира», состоящий из 12 листов. 

В «фридриховских» циклах окончательно ясной становится реали- 
стическая направленность творчества художника. В то же время неко- 
торые исследователи справедливо называют Менцеля основателем но- 
вой исторической дисциплины, а именно художественного документи- 
рования исторических фактов, и задаются вопросом: не утрачивают ли 
в ряде случаев работы художника, с такой тщательностью запечатле- 
вавшего материальные памятники прошедшей эпохи (речь идет о ра- 


15 HüttW. Adolph Menzel. Leipzig, 2008. S. 14. 
16 Hofmann W.Op. cit. 8. 47-48. 


17 Эта тема, разумеется, He была единственной: в 1839 г. Менцель шестнадцатью 
ксилографиями проиллюстрировал «Чудесную историю Петера Шлемиля» 
А. Шамиссо, в 1844 году выпустил папку пейзажных офортов. 
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боте над «Армией»), качества художественного произведения *8. Это, 
однако, важная особенность менцелевского реалистического метода, 
который именно в графике на сюжеты из времен Фридриха получил 
свое наивысшее и последовательное воплощение. Примат верности на- 
туре сохранится в творчестве художника и в дальнейшем. 

В связи с этим хотелось бы отметить, что «Армию Фридриха Великого 
в ее униформе» надлежит расценивать, прежде всего, не с позиций худо- 
жественной графики. Цикл принадлежит к особому жанру — довольно 
обширному корпусу униформологических изданий, широко распростра- 
ненных как в немецкой, так и во всей европейской культуре. Как пра- 
вило, они представляют собой комплексные издания — альбомы, папки 
ит. п. и их главная цель — со всей достоверностью зафиксировать OCO- 
бенности вооружения и обмундирования войск. В наши дни подобные 
издания представляют важнейший источник исторической информа- 
ции и восполняют сведения о погибших в сражениях или от времени 
мундирах, оружии, знаменах. 

Жизнь Фридриха Великого нашла отражение не только в графике 
Менцеля, но и B ero живописных работах. Следует сказать, что живо- 
писью художник стал заниматься довольно рано. Многому его научил 
художник Э. Магнус, с которым Менцель познакомился в берлинском 
доме фабриканта и любителя искусств К. Г. Арнольда!, многому — сам 
Арнольд, в прошлом художник, ученик Ж.-Л. Давида. Первая, еще 
весьма несовершенная в техническом отношении картина Менцеля 
«Партия в шахматы» (1836, частное собрание) принадлежит к воен- 
ному историко-бытовому жанру: перед нами изображение двух офи- 
церов времен Тридцатилетней войны. Обращение Менцеля к живо- 
писи свидетельствовало о его желании не ограничивать собственное 
творчество одним видом искусства — графикой, каких бы успехов 
и уровня мастерства он в ней не достиг. На первых порах помощь ху- 
дожнику оказывали его друзья-живописцы. Большое значение имело 
и внимательное изучение живописи в берлинских музеях: в 1886 году 
Менцель особенно много времени провел в залах, штудируя картины 
голландских, французских и венецианских художников. Его ранние 
работы представляют собою картины небольшого и среднего формата, 
в них заметно влияние бельгийской живописи того времени. Нередко 
Менцель обращался к сценам повседневной жизни ХУП века, как, на- 
пример, в картине «День суда» (1839, местонахождение неизвестно; эс- 
киз — 1838, Берлин, Национальная галерея). По словам самого худож- 
ника, он создал эту картину, весьма театральную и псевдодраматиче- 
скую по своему характеру, исключительно для тренировки в передаче 


18 Jensen Ј.С. Ор. cit. S. 24. 


19 С фабрикантом К.Г. Арнольдом и его семьей Менцеля связывали многолетние 
дружеские отношения. В те годы, когда Арнольд жил в Берлине, вего доме со- 
биралось общество художников и архитекторов. В 1848 г. Менцель написал пор- 
трет Арнольда (Берлин, Национальная галерея), а несколько ранее, в 1845 г. — 
портрет его старшей дочери Фредерики (Берлин, Национальная галерея). 


66 


РЕАЛИСТИЧЕСКИИ ИНСТИНКТ. АДОЛЬФ МЕНЦЕЛЬ 


Адольф Менцель. 
Помилованный 
кронпринц Фридрих 
появляется на балу 

в Берлинском замке. 
Иллюстрация 

к книге Ф.Т.Куглера 
«История Фридриха 
Великого». 1839-1842. 
Есилография. 


физиономических характеристик персонажей. Как эта, так и другие 
ранние работы носят характер живописных «исследований»: Менцель 
пробует свои силы в этой технике, он изображает животных, дворики 
(«с натуры, чем я раньше совсем не занимался» 25), пишет небольшие 
портреты. А с 1840-х годов живопись уже занимает важное место в твор- 
честве художника. Со временем она, наряду с графикой, принесет ему 
громкую славу и обеспечит высокое положение в прусском обществе. 
Наиболее важное значение в живописи художника — в том числе с его 
собственной точки зрения — имели картины, посвященные Фридриху П. 
Работая над графическими циклами «Фридерицианы», Менцель при- 
нял решение не ограничивать эту тему графикой и создать несколько 
исторических картин. Искренне восхищавшийся личностью прусского 
короля художник писал в сентябре 1840 года в письме К. Г. Арнольду: 
«Ничто так не потрясало меня. Материал столь богат, столь интересен, 
столь грандиозен <...> столь живописен» 21. Следует отметить, что к Ce- 
редине столетия образ Фридриха стал одним из наиболее популярных 


20 Цит. по: Wesenberg A., FörschlE. (Hrsg.). Nationalgalerie Berlin. Das XIX. Jahr- 
hundert. Katalog der ausgestellten Werke. Leipzig, 2002. S. 265. 


21 KeischC. Landschaft, Revolution, Geschichte. Adolph Menzel «Die Bittschrift». 
Köln, 2002. 5. 18. 
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в Пруссии. После поражения революции 1848-1849 годов его значе- 
ние еще более возросло. «Старый Фриц» в определенных кругах оли- 
цетворял идеал правителя — просвещенного человека, сильного пол- 
ководца, внимательного к нуждам подданных. Созданный Менцелем 
графический и живописный «памятник» королю небыл единственным 
в то время: в 1851 году на Унтер-ден-Линден был торжественно открыт 
бронзовый монумент работы прославленного скульптора Х. Д. Рауха. 
Так же как и менцелевские работы, он стал главным воплощением об- 
раза Фридриха Великого в немецком искусстве. 

Первые живописные эскизы Менцель создал в 1848 году, а боль- 
шинство работ он написал в конце 1840-х — 1850-х годах. Это восемь 
больших и несколько малых картин. В них находит продолжение мен- 
целевская концепция, заложенная в графических циклах: показать 
Фридриха П не только как государственного деятеля и полководца, лю- 
бимого прусским народом, но и как настоящего отца отечества, короля, 
вникающего во все детали жизни подданных, неустанно заботящегося 
о своей стране. Эти картины отличает внимание к деталям, сдержан- 
ный колорит и реалистическая трактовка изображения. В них нет теа- 
трального драматизма, помпезности и нарочитости. Не свойственна им 
и идеализация, характерная для исторических произведений назарей- 
цев или поздних романтиков. Важные события прусской истории ху- 
дожник показывает без преувеличенной героики, отличавшей многие 
работы на эту тему. 

Эта концепция Менцеля становится очевидной уже в первой картине — 
«Прошение» (1849, частное собрание). Изображенная сцена подчеркнуто 
обыденна: мужчина и женщина стоят у края дороги, по которой верхом 
на белой лошади едет Фридрих П в сопровождении двух офицеров. Без 
сомнения, ожидая короля, мужчина подготовил прошение, но колеб- 
лется — передавать его или нет. Спутница убеждает его. Король уже 
заметил эту пару, и можно быть уверенным: спустя несколько мгнове- 
ний он обратится к ним. Основная идея картины — король неотделим 
от самых простых жителей своего королевства, он вникает в их, каза- 
лось бы, незначительные дела. Подобные картины встречаются в это 
время. Достаточно вспомнить созданное О. Верне немногим ранее по- 
лотно «Инвалид, подающий прошение Наполеону на параде гвардии 
перед дворцом Тюильри в Париже» (1838, Государственный Эрмитаж). 
И втом, и в другом случае именно во внимательном отношении к про- 
стому человеку художники видели подлинное величие правителя. Эта 
черта, по мнению Менцеля, и послужила основой широкой популяр- 
ности Фридриха П. Художник писал: «Он был, одним словом, Старый 
Фриц, что жив в памяти народа» ??. Тема внимания короля к различ- 
ным сторонам жизни Пруссии возникает и в другой картине серии — 
«Фридрих П путешествует» (1854, Берлин, Национальная галерея??). 


22 Цит. по: Jensen Ј.С. Ор. cit. S. 26. 


23 Картина сильно пострадала во время Второй мировой войны, сохранилась фраг- 
ментарно. 
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Адольф Менцель. Концерт на флейте в исполнении Фридриха Великого 
в Сан Суси. 1850—1852. 
Холст, масло. 142х205 см. Берлин, Национальная галерея. 


В двух картинах Менцель показывает короля философом, музыкан- 
том, ценителем искусств. Примечательно, что именно эта сторона лич- 
ности Фридриха раскрывается художником в наиболее ранних работах 
серии — следующих за «Прошением» картинах «Общество в Сан-Суси» 
и «Концерт для флейты в Сан-Суси». Как известно, Фридрих П — один 
из главных представителей просвещенного абсолютизма. Он был отлично 
образован, на протяжении всей своей жизни проявлял интерес к ис- 
кусству, писал трактаты и стихотворения, сочинял музыку, был увле- 
ченным коллекционером. Став королем, он приглашал к своему двору 
крупнейших ученых и литераторов того времени. Наиболее известным 
среди его гостей был Вольтер. В управлении своей страной Фридрих П 
руководствовался принципами просветительской философии, за что 
получил прозвище «король-философ» или «философ из Сан-Суси». 

Работу над картиной «Общество в Сан-Суси» (1850, не сохранилась?) 
Менцель начал в 1849 году. Именно она была задумана первой в жи- 
вописной «Фридерициане» ?°. Изображая тесный круг собеседников 


24 Картина была приобретена Прусским союзом друзей искусств, в 1873 г. продана 
в берлинскую Национальную галерею, где находилась до 1945 г., и, очевидно, 
погибла в ходе боевых действий. 


25 Jensen Ј.С. Ор. сії. S. 132. 
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Фридриха П в Мраморном зале дворца Сан-Суси, Менцель словно при- 
открывает в буквальном и переносном смысле для зрителя двери и по- 
зволяет увидеть мгновения неофициальной, частной жизни короля. 
В зале царит непринужденная, поистине дружеская атмосфера. Молодой 
Фридрих изображен во главе стола, но его образ не является централь- 
ным в картине: все внимание присутствующих приковано к Вольтеру, 
оживленно спорящему с графом Франческо Альгаротти. В беседе прини- 
мают участие и другие приближенные прусского короля: шотландский 
лорд-маршал Джордж Кейт и его брат фельдмаршал Джеймс Кейт, ге- 
нералы Ротенбург и Штилле. За столом можно видеть и двух иностран- 
ных ученых — это философ и писатель маркиз Ж..-Б. д’Аржан и врач 
и философ Ж. де Ламетри, так же как и Вольтер, принявшие пригла- 
шение Фридриха П жить и работать в Пруссии и занимавшие видные 
посты при дворе и в Королевской академии наук. К, слову, и генерал 
Штилле, изображенный на картине, — не только военачальник, но и ку- 
ратор Берлинской академии наук, созданной Фридрихом П в 1744 году 
на основе Берлинского научного общества. 

Менцель с присущей ему тщательностью изобразил интерьер оваль- 
ного зала, не утаил ни малейшей детали предметов мебели, одежды — 
как людей за столом (кажется, художник любуется покроем кафтанов 
ХУШ века, которые он может изобразить с разных сторон, «расса- 
див» на переднем плане трех собеседников Фридриха), так и дворцо- 
вой прислуги. Помещение наполнено светом, льющимся из раскры- 
тых дверей, за которыми виден дворцовый парк. В то же время ухо- 
дящую вглубь галерею наполняет полутьма — Менцель в этой жи- 
вописной работе использует эффект противопоставления светлых 
и темных планов, столь часто встречающийся в его иллюстрациях 
к книге Куглера*. В эскизе (1848, Берлин, Национальная галерея) 
этот контраст не столь активен. 

Также во дворце Сан-Суси, в Концертном зале, отделенном от Мрамор- 
ного комнатой для аудиенций, происходит действие другой картины 
Менцеля — «Концерт для флейты» (1852, Берлин, Национальная га- 
лерея). И если в предыдущей работе король предстает философом, со- 
беседником великого Вольтера, то теперь Менцель показывает иную 
сторону частной жизни Фридриха. Для самого близкого круга своих 
приближенных король играет на флейте в сопровождении небольшого 
оркестра. Известно, что Фридрих любил музицировать. Он оставил 
весьма значительное число музыкальных сочинений для флейты — CBO- 
его любимого инструмента: четыре симфонии и несколько десятков CO- 
нат. Будучи покровителем музыкального искусства, именно он учредил 
Прусскую королевскую оперу (1742), а одним из его гостей в Потсдаме 
был И.С. Бах, сочинивший впоследствии несколько произведений на ос- 
нове музыкальной темы, автором которой был сам король. Они соста- 
вили знаменитое «Музыкальное приношение» Фридриху. 


26 Для своей графической работы Менцель избрал иное, в отличие от картины, 
время дня: там действие происходит глубоким вечером. 
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В этой картине степень исторической достоверности еще более высока, 
чем в предыдущей. Менцель изобразил не просто общество приближен- 
ных прусского короля, а конкретный концерт, данный в честь люби- 
мой сестры Фридриха — Вильгельмины, маркграфини Байройтской, — 
во время ее последнего посещения Потсдама в 1750 году?". Взяв за oc- 
нову мемуары друга короля графа 9. де Шазо, художник воспроизвел 
обстоятельства этого вечера. Композиционно картина разделена на две 
части: справа изображены музыканты, слева — слушатели. В центре — 
сам Фридрих. В отличие от «Общества в Сан-Суси», в котором король — 
один из собеседников, в этой работе OH, безусловно, главный персонаж. 
Композиционное построение подтверждается и ходом исполнения пьесы: 
Менцель выбрал момент, когда звучит только флейта Фридриха, и му- 
зыканты оркестра, среди которых Карл Филипп Эммануил Бах, сын ве- 
ликого композитора (за клавесином) готовы вступить после завершения 
соло. В числе слушателей — та, которой посвящен концерт. Вильгельмина 
изображена в белом платье, сидящей на диване с задумчиво склоненной 
головой. Слева от нее — их с Фридрихом младшая сестра, принцесса 
Амалия. Обе женщины, как и их августейший брат, были одарены му- 
зыкально, сочиняли и играли: Вильгельмина — на лютне, Амалия — 
на клавесине, флейте, скрипке и других инструментах. Менцель изо- 
бразил и приближенных прусского короля. Среди слушателей можно 
видеть его давнего друга барона Я. Ф. Бильфельда, капельмейстера 
К. Г. Грауна и президента академии наук П. де Мопертюи, а в числе му- 
зыкантов, помимо Баха-младшего — знаменитого скрипача Ф. Бенда. 
Правее, прислонившись к стене, внимательно слушает игру Фридриха 
И. И. Кванц — композитор, управляющий придворным королевским 
оркестром (именно он учил короля играть на флейте). 

В общих чертах композиция картины сложилась у Менцеля сразу 
и в итоге претерпела лить незначительные изменения по сравнению 
с эскизом (1848, Берлин, Национальная галерея). Единственным важ- 
ным отличием стало то, что художник не стал изображать на переднем 
плане идущую придворную даму. Располагавшаяся почти по центру 
картины, она, во-первых, вносила в нее мотив движения, противоре- 
чивший атмосфере вдумчивого, внимательного слушания флейтового 
соло, происходившего в полном молчании, а во-вторых, также нарушала 
равновесие групп фигур и не позволяла раскрыться пространству, ко- 
торое в окончательном варианте напоминает пространство театральной 
сцены. Это впечатление усиливается благодаря тщательно изображен- 
ной Менцелем архитектуре зала, выдержанной в стиле рококо. Иллюзия 
глубины пространства довольно небольшого зала достигнута благодаря 
отражающимся в больших зеркалах центральной люстре и подсвеч- 
никам на рамах зеркал. Художник успешно решил задачу сложного, 
различного по своей интенсивности освещения пространства — яркого 
в левой части и приглушенного, интимного в правой части картины. 
Освещение играет важную роль в расстановке композиционных акцен- 


27 Wesenberg A., Ебтзс Ш Е. Ор. cit. S. 279. 
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тов. Две свечи, закрепленные на пюпитре, освещают ноты перед лицом 
Фридриха. Их силуэты почти слились, и тонкие язычки огня будто под- 
хватывают и возносят вверх мелодию королевской флейты. 

С «Концерта» было выполнено бесчисленное число репродукций. Эта 
картина стала, вероятно, наиболее популярным изображением «старого 
Фрица» — ив то же время одной из самых известных живописных ра- 
бот Менцеля (хотя сам художник относился к ней с известной долей 
критики: «Порой я сожалею, что написал ее; однако так или иначе по- 
ловина моей жизни состоит из сожалений» 28). 

Если в первых картинах живописной «Фридерицианы» Фридрих II 
предстает внимательным и дотошным правителем, отцом своих поддан- 
ных, королем-философом и любителем искусства, то в оставшихся пяти 
Менцель запечатлел жизнь Фридриха-полководца. Неустанно заботясь 
о расширении границ Пруссии и обретении ею нового статуса на евро- 
пейской арене, король за все время своего правления вдвое увеличил 
территорию владений. Для этого нужно было воевать — и Фридрих без 
промедления начинал новые и новые войны. За войной за австрийское 
наследство последовала логически из нее вытекавшая Семилетняя, 
спустя еще пятнадцать лет — война за баварское наследство. В вой- 
нах, а также мирным путем к королевству были присоединены богатая 
Силезия (1745) и Западная Пруссия (1772). Фридрих проявил талант 
полководца и заставил ведущие европейские державы относиться к нему 
с большим уважением. Терпел он и поражения, из которых наиболее 
жестокое — от русских и австрийцев в битве при Кунерсдорфе (1759). 
Пруссия оказалась тогда на грани катастрофы и спаслась лишь благодаря 
чрезвычайно удачно сложившимся для нее обстоятельствам (вначале 
несогласованность действий союзников, а спустя некоторое время — 
смерть императрицы Елизаветы Петровны и восшествие на русский 
престол Петра ПІ, без промедления заключившего мир с Фридрихом). 

В 1855 году Менцель завершил работу над первой из «военных» кар- 
тин — «Представители силезских сословий присягают на верность Фрид- 
риху П в Бреслау в 1741 году» (Берлин, Национальная галерея; в на- 
стоящее время передана для экспонирования в Восточногерманскую 
галерею-°, Регенсбург). Эта работа — заказ Силезского художественного 
объединения (Бреслау). Менцель должен был написать картину, посвя- 
щенную ключевому историческому событию в истории Силезии, кото- 
рое он волен был выбрать сам. Известно, что к этому сюжету художник 
обратился еще во время работы над иллюстрациями к книге Куглера. 
По свидетельствам современников Фридриха П, во время церемонии, 
состоявшейся в городской ратуше Бреслау, произошло интересное со- 


28 Тыа. S. 280. 


29 Восточногерманская галерея (Ostdeutsche Galerie) в Регенсбурге представляет co- 
бой особенный музей: это собрание произведений немецких художников из быв- 
ших восточногерманских областей. Многие представленные здесь произведения 
принадлежат музейным и частным коллекциям и предоставлены, как и картина 
Менцеля, в долговременное пользование. 
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бытие: приносить клятву на верность надлежало на имперском мече, 
но, так как его не могли найти, король вынул из ножен свою шпагу — 
и клятва была принесена на ней. Менцель изобразил в картине именно 
этот момент, однако придал сцене официальный и весьма сухой харак- 
тер: дерзость молодого короля, спустя полтора года после восшествия 
на престол присоединившего к своим владениям новые земли, нивели- 
руется статичностью групп фигур на переднем плане и порыв победителя 
будто растворяется в ней. Трудно, однако, зная подход художника к ис- 
тории, ожидать от него какого-то драматического пафоса: перед нами 
реконструкция исторического факта. Известны имена некоторых изо- 
браженных. Это граф Шверинский, принимающий шпагу от Фридриха, 
брат короля Август Вильгельм и другие. Чтобы оживить церемониаль- 
ную по сути картину, Менцель устремляет взгляды некоторых из при- 
сутствующих на зрителя. Главным образом, это люди из окружения 
Фридриха; стоя на ступенях трона и возвышаясь над остальными, они 
словно позируют художнику, который фиксирует славный момент прус- 
ской истории. 

В Семилетней войне возвращение Силезии стало главной целью 
Австрии. Три картины менцелевской «Фридерицианы» посвящены со- 
бытиям этого времени. Две из них связаны со сражением, которое стало 
одним из важнейших военных успехов Фридриха, еще одна — сего со- 
крушительным поражением. Менцелю, таким образом, не было свой- 
ственно стремление сотворить образ непобедимого короля: художник, 
более всего ценивший верность истории, не мог не обратиться к тра- 
гическим событиям жизни «старого Фрица». Примечательно, что они 
изображены в картине «Фридрих и его войска при Хохкирхе 13/14 ок- 
тября 1758 года» (1856, не сохранилась?) — единственном батальном 
полотне в составе серии. Король в азарте битвы проносится между ря- 
дами войск на своей белой лошади, на заднем плане — гибнущая кава- 
лерия, на переднем — собирающаяся в атаку вымотавшаяся пехота. 
Дух битвы и грядущего поражения (которое король потерпел из-за соб- 
ственной самоуверенности) пронизывает картину. Две другие работы 
посвящены победе, одержанной при Лейтене (1757). Обе они, заметим, 
не являются изображениями непосредственно сражения. В одной — 
«Фридрих Великий обращается к своим генералам перед битвой при 
Лейтене» 1 (1859-1861, Берлин, Национальная галерея) — мы видим 
момент, предшествующий битве; в другой — «Бонсуар, мсье!» (1858, 
Гамбург, Кунстхалле) — события, последовавшие за ней. 

Вызывает восхищение продуманность концепции Менцеля: для того, 
чтобы показать всю многогранность личности Фридриха, художник мо- 
жет создать церемониальную картину, показать напряженный момент 
перед битвой и даже воспроизвести известный исторический анекдот, 
как в случае с гамбургской работой. В последней изображен момент, ко- 
гда прусский король, только что наголову разбивший почти втрое более 


30 До 1945 г. — в собрании Национальной галереи в Берлине. 
31 Это самая большая из картин Менцеля (318х424 см). Она не окончена. 
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многочисленного противника, с небольшим отрядом гусар приехал в го- 
род Лисса. Город был еще занят австрийскими войсками, и Фридрих, 
стремительно входивший в замок, приподнимая шляпу, приветство- 
вал оторопевших австрийцев фразой: «Добрый вечер, господа! Уверен, 
вы не предполагали меня увидеть. Найдется ли здесь кров и для нас?». 
Лишь благодаря этой бравой тираде ему удалось создать впечатление, 
что он прибыл во главе своих многочисленных войск, избежать плена 
и самому пленить противника. От фигуры энергично входящего из тем- 
ноты Фридриха, словно волны, распространяются в весьма тесном про- 
странстве картины чувства удивления, испуга, переходящего в панику. 
Король являет собой контраст растерянным австрийцам, которые хао- 
тично спускаются по узкой лестнице. Игра теней и пятен света усили- 
вает атмосферу всеобщего смятения. Композиция построена Менцелем 
таким образом, что совершенно ясно: движение короля может продол- 
житься еще лишь два-три шага, а австрийцы, большинство из которых 
еще не увидело Фридриха, должны расступиться, прижаться к пери- 
лам лестницы, по которой он сейчас начнет подниматься, и в конце кон- 
цов покинуть замок. Фридрих будто выталкивает собою врагов из про- 
странства картины. Словно черная тень, движется за ним его лучший 
генерал Г. И. фон Unten’. 

Последняя (по хронологии изображенных событий) картина — «Встре- 
ча Фридриха Пи Иосифа П в Найссе в 1769 году» (1857, Берлин, На- 
циональная галерея) — логически завершает «силезский» вопрос, но 
только в серии, а не в прусско-австрийских отношениях (он вновь воз- 
никнет в конце 1770-х годов, когда Фридриху П придется вступить 
в войну с австрийским императором, столь радостно приветствующим 
его в картине Менцеля). 

Помимо крупноформатных работ художник создал целый ряд посвя- 
щенных прусскому королю эскизов, гуашей, пастелей. Являясь само- 
стоятельными произведениями, они дополняют живописную «Фридери- 
циану» и посвящены разнообразным событиям жизни Фридриха. Так же 
как и в больших картинах, Менцель раскрывает в них разные аспекты 
личности своего героя. Вот он инспектирует качество питания своих 
солдат («Фридрих Великий и Цитен в лагере», 1852, частное собра- 
ние), вот, еще будучи кронпринцем, поднимается на леса, с которых ху- 
дожник А. Пэн расписывает потолок бального зала замка в Рейнсберге 
(1861, Берлин, Национальная галерея)?°. 


32 Менцель воспроизвел в своей картине широко распространенную легенду. В дей- 
ствительности австрийские солдаты к моменту приезда Фридриха уже покинули 
замок, спасаясь бегством, а его владелец, барон фон Мудрах, был другом прус- 
ского короля (см.: Wesenberg A., Förschl E. Ор. сії. S. 287). 


В этой небольшой гуаши исследователи усматривают чрезвычайно интересное 
проявление внутренней связи художника и его героя. Стул, который изобра- 
жен в правой части картины, — это стул из мастерской Менцеля. Он пуст, с од- 
ной стороны — оттого, что сам Пэн работает под потолком, с другой — оттого, 
что будто ожидает самого Менцеля, идентифицирующего себя с «живописцем 
Фридриха Великого» (Ibid. 8. 293). 


33 
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Работать над темой, связанной с образом Фридриха П, Менцель за- 
кончил, в основном, в начале 1860-х годов. Известны, конечно, и бо- 
лее поздние работы (последнее изображение короля художник создал 
в 1903 году), но они носили единичный характер. Таким образом, ху- 
дожник активно разрабатывал эту тему более двух десятилетий. В от- 
личие от графических серий многие живописные работы были выпол- 
нены не по заказу, а по желанию самого художника. Некоторые из них 
при этом еще до завершения находили своих покупателей“. Вряд ли 
будет преувеличением сказать, что «Фридерициана» Менцеля явля- 
ется главным памятником великому прусскому королю, возведенным 
немецким искусством. 

К образу Фридриха П обращались и некоторые современники Мен- 
целя, например, Э. Хюнтен, В. Кампхаузен, X. Д. Раух. Однако в KOH- 
тексте развития немецкого искусства, в частности исторической живо- 
писи, именно картины Менцеля имеют исключительное значение. Он 
первым из немецких художников обратился в своем творчестве к эпохе 
Фридриха и изучил весь без исключения материал, на десятилетия за- 
крепил эту тему за собой и проработал ее досконально, со всей возмож- 
ной тщательностью. Его роль в создании нового символа немецкой го- 
сударственности чрезвычайно велика. Именно после появления живо- 
писных и графических работ Менцеля Фридрих П обрел не меньшее 
значение в национальном самосознании, чем императоры прошлого — 
Карл Великий, Фридрих Барбаросса и другие. 

Вряд ли кто был способен сравниться с Менцелем глубиной знаний 
о Фридрихе П. Художник говорил: «Для меня великий король остается 
героем безо всякого ореола. Я вижу его таким, каким он и был, вместе 
с его рваным мундиром и собственноручно починенными с помощью 
сургуча ножнами шпаги: великий дух в смертной оболочке» 35. 

Важнейшим результатом менцелевской «Фридерицианы» стал ме- 
тод работы над произведением исторического характера. До Менцеля 
художники никогда не проводили столь всеобъемлющего, столь глубо- 
кого исследования истории интересующего периода, памятников ма- 
териальной культуры, предметов обихода. XIX столетие — время, ко- 
гда требование достоверности исторического изображения стало важ- 
ной тенденцией в живописи. Развивалась историческая наука, для 
которой изучение национального прошлого было первостепенной зада- 
чей. В 1819 году барон Г. фон Штайн — известный знаток германского 
Средневековья — основал во Франкфурте-на-Майне Общество изучения 
древнегерманской истории. В 1823-1825 годах увидела свет шеститомная 
«История Гогенштауфенов и их эпохи» Ф. Раумерса. В 1826-1834 годах 


34 Из больших картин заказаны были «Представители силезских сословий прися- 


гают на верность Фридриху П в Бреслау в 1741 году» (Силезским художественным 
объединением), «Бонсуар, мсье!» (герцогом В. фон Гогенлоэ-Шиллингсфюрстом), 
и «Встреча Фридриха П и Иосифа П в Найссе в 1769 году» (Объединением исто- 
рического искусства). 


35 Wesenberg A., Förschl Е. Ор. cit. S. 287. 
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была опубликована «История Древнего мира» Ф. Х. Шлоссера в девяти 
томах. Эпоха Реформации была представлена в пяти томах Л. Ранке. 
Ему принадлежат исследования иных исторических периодов в разных 
странах — Пруссии, Франции, Англии и других. В 1823 году Шлоссер 
опубликовал свою «Историю ХУШ века...». Книга Куглера и другие из- 
дания, проиллюстрированные Менцелем, «открыли» исследователям 
фридриховскую эпоху. 

IO. Шнорр фон Карольсфельд и К. В. Кольбе, выполняя в конце 
1820-х — начале 1830-х годов росписи в замке Каппенберг, принадле- 
жавшем барону Штайну, получали от заказчика указания и материалы 
для создания изображения, наилучшим образом воспроизводившего 
реальность далекой эпохи". Их современник М. фон Швинд, также об- 
ращавитийся к теме Средневековья, внимательно изучал доспехи и во- 
оружение, костюмы, архитектуру эпохи, делал многочисленные под- 
готовительные рисунки. Однако, как уже отмечалось, верность исто- 
рии в работах как назарейцев, так и поздних романтиков, находилась 
в подчиненном положении по отношению к общей концепции, носив- 
шей идеалистический характер. 

Менцель же досконально исследовал (а могли ли иначе появиться 
неединичные произведения, а сотни графических листов и десятки жи- 
вописных работ?) эпоху Фридриха П. В отличие от упомянутых выше 
художников, он сузил поле своего исследования, сконцентрировался 
не на нескольких столетиях Средневековья, а на времени правления 
одного короля, правившего одной страной. Он поставил перед собой за- 
дачу показать этот период прусской истории «настолько аутентично, 
насколько это возможно» 38. Оттого и главный персонаж его искусства 
представлен совсем не так, как это было принято в традиции историче- 
ской живописи. В его картинах отсутствует идея возвеличивания, равно 
как и идея придания изображению символического значения. История 
показана как она есть — и в этом подходе Менцеля некоторые исследо- 
ватели видят начало конца традиционной исторической живописи. 

Образ Фридриха П занимает исключительное положение в искусстве 
Менцеля. Создав памятник прусскому королю, художник создал па- 
мятник и себе самому. И любители искусства, и королевский двор вос- 
принимали его как «провозвестника славы Фридриха Великого и его 
армии». Картины именно этого цикла выбирал художник для показа 
на всемирных выставках (1867 — «Фридрих и его войска при Хохкирхе 
13/14 октября 1758 года», 1878 — «Общество в Сан-Суси» и «Концерт 


36 Они послужили толчком для новых, в том числе специальных, исследований: 


в 1860-1872 гг. художник Г. Вайс издал многотомную «Историю костюма». 
37 Известно, что заказчик направил Шнорру копию книги Раумерса, чтобы тот 
смог изобразить вооружение и костюмы со всей возможной точностью. 
38 Цит. по: Jensen Ј.С. Ор. cit. S. 24. 
39 ReyherU.Zum deutschen Historienbild im 19. Jahrhundert // Deutsche Kunst 19. /20. 
Jahrhundert. Ausstellungskatalog der Staatlichen Museen zu Berlin. Berlin, 1966. 
S.73. 
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для флейты»), именно они принесли Менцелю международную славу 
(золотая медаль 2-го класса в 1867 году за «Сражение при Хохкирхе»). 

В 1853 году Менцель стал членом Берлинской академии художеств, 
ав 1856 году — ее профессором (при этом не преподавал). 

Напряженная, отнимавшая все время и силы Менцеля работа над 
темой деяний Фридриха Великого отчасти была результатом реакции 
художника на события современности: в возрасте тридцати трех лет OH 
стал свидетелем реалий немецкой революции 1848-1849 годов. Еще 
в августе 1847 года Менцель уехал из Берлина в Кассель, где, выпол- 
няя заказ местного художественного союза, работал над так называе- 
мым «Кассельским картоном» — крупноформатным (3X6,5 м) изобра- 
жением на сюжет «Генрих, будущий первый ландграф Гессена, будучи 
ребенком, прибывает со своей матерью в Марбург в 1247 году» (место- 
нахождение неизвестно). 9 марта 1848 года в письме родным Менцель 
сообщил о волнениях в городе, 19 марта закончил работу над картоном 
и 21 марта вернулся в прусскую столицу. В Берлине за два дня до этого 
отгремели бои восставших с войсками, и Менцель видел и зарисовал их 
последствия. 22 марта состоялись похороны жертв баррикадных боев. 
183 гроба с телами погибших были установлены на ступенях Немецкого 
собора на площади Жандарменмаркт. Затем траурная процессия отпра- 
вилась на кладбище. Когда она проходила мимо королевского дворца, 
Фридрих-Вильгельм ТУ, обнажив голову, отдал почести погибшим. 

Сцену на Жандарменмаркт Менцель запечатлел в небольшой картине 
«Прощание с погибшими в марте» (1848, Гамбург, Кунстхалле). В этой 
работе, написанной, безусловно, с натуры, со ступеней Французского 
собора, художник изобразил площадь перед собором Немецким, покры- 
тые черным гробы на его ступенях и другие, которые еще несут к ним. 
Пространство перед церковью пустое, и оттого черная громада гробов, 
поставленных вертикально, кажется еще более зловещей. К ним дви- 
жутся небольшие группы людей, одетых в черное, — возможно, членов 
семей погибших. Остальные присутствующие находятся на расстоянии. 
Их много. Менцель показал представителей разных социальных групп: 
здесь и рабочие, и студенты в униформе, и буржуазия. Некоторые воору- 
жены — это подразделение городской милиции (бюргервера), появив- 
шееся после событий 18 марта. Толпа занимает весь передний план кар- 
тины, многочисленные группы наблюдают за происходящим со стен, 
фланкирующих лестницу Берлинского театра, много людей находится 
на противоположной стороне площади. 

Менцель, как всегда, далек от художественного преувеличения и па- 
фоса (хотя в своих письмах К. Г. Арнольду, содержащих описание про- 
исходившего в эти дни, он весьма эмоционален). Мастер лишь фикси- 
рует происходящее. Он довольно подробно прорабатывает лица бер- 
линцев на переднем плане, стараясь передать выразившиеся на них 
чувства — от горестного оцепенения до разочарования и скуки. Кто-то 
спорит, кто-то что-то объясняет, кто-то читает тексты на листках, при- 
крепленных к стене театра. Какой-то господин в синем встречает зна- 
комых и не обращает внимания на гроб, который проносят мимо и KO- 
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торый молча провожают склонившие головы люди. Кто-то покидает 
площадь. Словом, здесь не чувствуется единения людей, казалось бы, 
должны были сплотить события революционных дней. Несмотря на све- 
шивающиеся из окон трехцветные германские флаги, прощание с по- 
гибшими не предстает событием национального масштаба. Атмосфера 
пасмурного неприветливого ранневесеннего дня оказывается столь же 
блеклой и неуверенной, как и происходящее, да и как отношение ху- 
дожника к этому самому происходящему. 

Эта картина занимает особое положение и в творчестве Менцеля, 
и в немецком искусстве того времени. Менцель, если не считать дюссель- 
дорфских художников, принимавших непосредственное участие в рево- 
люционных событиях и уделивших этой теме значительное внимание 
в своем творчестве, — один из очень немногих немецких живописцев, 
отразивших события национальной революции. Учитывая довольно 
небольшой размер картины, можно предположить, что она служила эс- 
кизом к работе большого формата. Наступившая вслед за революцией 
реакция и разочарование в действительности подтолкнули художника 
к тому, чтобы вновь обратиться к прошлому — именно в это время он 
начал работу над своей «Фридерицианой». «Прощание...» осталось 
незавершенным и впервые было показано публике лишь в 1895 году, 
на выставке в Берлинской академии художеств, посвященной 80-лет- 
нему юбилею Менцеля. О разочаровании художника в событиях тех лет 
писал A. Лихтварк, которому довелось побеседовать об этой картине 
с Менцелем в 1902 году: «Он приступил к работе с бьющимся сердцем 
и испытывая большое вдохновение идеями, во имя которых пали эти 
люди, однако еще прежде, чем он закончил, он увидел, что все стало 
ложью и вздором, и он поставил картину лицом к стене и, чувствуя от- 
вращение, более не прикоснулся к ней» *°. 

Вместе с Tem «Прощание...» — пример обращения художника к острой, 
проблемной ситуации, что является исключением в его творчестве — 
Менцель не любил сюжеты, приносившие ощущение неустойчивости 
и неуверенности. Это наблюдение, кстати, имеет отношение не только 
к его исторической живописи, но справедливо и для жанровых работ, 
в которых мы не встретим поднятых художником острых социальных 
проблем. Внимательный исследователь жизни Менцель, без сомнения, 
не мого них не знать. Вопрос заключается лишь в том, что его реаль- 
ность была, скажем так, избирательно-позитивной. Художнику было 
чуждо стремление к дискуссии посредством искусства, чуждо отстаи- 
вание каких-либо идей как принцип, формирующий его творчество. 
В своем позитивизме Менцель ни в коем случае не искал ни малейшего 
компромисса с реальностью, он не исказил действительность ни на йоту, 
ни на шаг не отошел от верности натуре, ничего не преувеличил и не пре- 
уменьшил — все это было бы низвержением самой основы его искусства. 
Он просто изображал то, что хотел, и не изображал того, чего не желал. 
И не видел в этом никакого противоречия. Этот метод лежит в основе 


40 Пит. по: Hofmann У. Ор. cit. S. 84. 
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всех тем и направлений в его многообразном искусстве: от изображе- 
ний придворной жизни берлинских биргартенов, парижских и италь- 
янских площадей до «пролетарского» жанра. 

Работы на сюжеты придворной жизни в творчестве Менцеля довольно 
многочисленны. Еще во время работы над иллюстрациями к «Трудам 
Фридриха Великого» художник тесно контактировал с представителями 
прусского королевского двора. Его графические и живописные серии, как 
уже отмечалось, получили признание на самом высоком государственном 
уровне. Благодаря этому появилась картина «Коронация Вильгельма I 
в Кёнигсберге в 1861 году» (1861-1865, Берлин, Национальная гале- 
рея; находится в Новом дворце в Потсдаме). Это единственный при- 
мер исполнения Менцелем государственного заказа (и одновременно 
наиболее крупного заказа в жизни художника), несмотря на то, что он 
на протяжении нескольких десятилетий был тесно связан с прусским 
двором. 2 января 1861 года умер король Фридрих-Вильгельм IV. Принц 
Вильгельм, в течение двух с лишним лет исполнявший обязанности ре- 
гента при больном брате, наследовал трон. Коронация состоялась 18 ок- 
тября 1861 года в Кёнигсберге, в замковой церкви. 

За несколько дней до этого прусский министр по делам культов пе- 
редал Менцелю заказ Вильгельма [ запечатлеть церемонию коронации. 
Художник незамедлительно направился к месту проведения торжеств. 
Здесь он сделал предварительные зарисовки, принял участие в самой 
церемонии. В течение нескольких часов, стоя на стуле (или скамье), 
без устали зарисовывал происходящее“". После возвращения в Берлин 
создал первые эскизы. Всего эскизов в цвете было не менее четырех“, 
из них лишь один выполнен маслом (1861, Берлин, Национальная га- 
лерея). Представляя их на рассмотрение венценосного заказчика, XY- 
дожник следовал затем полученным замечаниям и рекомендациям, 
вносил нужные изменения. Главные различия в эскизах заключаются 
в организации пространства и изображении людей на переднем плане 
(две группы или несколько сплошных рядов, разворот фигур и лучшее 
положение наиболее значимых из присутствующих), а также в образе 
самого Вильгельма Т. 

Король предоставил Менцелю под мастерскую один из залов на пер- 
вом этаже берлинского дворца. Работа над большой — самой большой 
(3,45x4,45 m)“ в творчестве Менцеля — картиной продолжалась здесь 
с марта 1862 по декабрь 1865 года. Следуя своему принципу как можно 
более точного изображения происходящего, Менцель проделал огром- 
ный труд. Он выполнил детальные рисунки коронационного балдахина 
над троном и алтаря, использовавшихся в церемонии коронации, создал 


41 та. S. 150. 


42 Местонахождение двух известно: в собрании Национальной галереи (Берлин) 


ив Галерее Нижней Саксонии (Ганновер). Еще один эскиз некогда находился 
в собрании Вильгельма П. (см.: Wesenberg A., Förschl Е. Ор. сії. S. 294). 

Для того, чтобы Менцель, чей рост был очень невелик, мог работать, был по- 
строен специальный помост (Jensen Ј.С. Ор. сії. 5. 98). 
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132 портрета (в основном графических) участников события, которых 
изобразил в картине (нередко указывая рядом с изображением рост 
портретируемого). Участники церемонии позировали художнику в его 
мастерской (королева отказалась), некоторых он изображал во время 
событий, происходивших при дворе, в нескольких случаях писал по фо- 
тографиям. Обширный подготовительный материал, в том числе пор- 
треты, художник впоследствии объединил в альбом, который дополнил 
фотографиями и пояснительным текстом. 

В картине изображен наиболее торжественный момент церемонии 
в Кёнигсберге. Вильгельм І, сошедший со своего трона и водрузивший 
на себя прусскую корону, повторяет слова королевской клятвы. Он воз- 
девает руки с имперским мечом и скипетром к высоким готическим сво- 
дам и становится похож на величественное изваяние — таким, конечно, 
и было требуемое заказчиком изображение «на все времена». Поиску 
положения фигуры короля Менцель уделил много времени в ходе пред- 
варительной работы. Центральная часть помещения церкви наполнена 
светом, льющимся слева и широким потоком падающим на фигуры коро- 
левы и принцесс. Их ослепительно-белые платья контрастируют салым 
бархатом балдахинов и оранжевым — орденских одеяний. На переднем 
плане — члены королевской семьи (кронпринц держит в руках державу) 
и представители двора. Даже в церемониальной картине Менцель внес 
в их изображения большую долю живости: перед нами не застывшие 
куклы в парадных мундирах, а люди, с интересом внимающие словам 
клятвы, старающиеся получше разглядеть происходящее. Некоторые 
не смотрят на Вильгельма Т: кто-то опустил голову, прислуптиваясь, 
кто-то разглядывает одеяние впереди стоящего... Работая над изобра- 
жением коронации, Менцель использовал тот же метод, что и в картине 
«Фридрих Великий обращается к своим генералам перед битвой при 
Лейтене» (оставшейся незавершенной из-за начавшейся работы над 
королевским заказом). Он не писал картину всю сразу, а «вставлял» 
портреты, написанные им по предварительно созданным рисункам, 
в изображение, которое было нанесено тушью на холст. 

«Коронация...» исполнена ощущения торжественности, серьезности 
и радости одновременно: Менцелю, без сомнения, удалось точно пере- 
дать атмосферу происходившего в замковой церкви. Можно ли ска- 
зать, что художник, создавая столь сложное, исключительное для его 
искусства изображение, поступился своими реалистическими прин- 
ципами? — И нет, и да. В «Коронации...» соединились черты истори- 
ческой и церемониальной картины. В ней есть доля пафоса, равно как 
и некоторое ощущение театральности происходящего, однако это ис- 
ходило не от художника, а от специфики события. Следуя пожела- 
ниям заказчика, которых он, разумеется, не мог оспорить, Менцель 
изменял своему принципу «аутентичности», внося коррективы в рас- 
положение фигур, в образ короля. Исследователь творчества худож- 
ника Й. К. Йенсен указал и на очевидные искажения действительно- 
сти: Менцель вписал в картину фигуру О. фон Бисмарка, поместив ее 
на выгодное место, в то время как тот еще не только не был прусским 
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министр-президентом, но даже и не присутствовал на церемонии!“ 
Подобные изменения не могли быть сделаны без одобрения или распо- 
ряжения Вильгельма. Король, к слову, одобрил представленный на MO- 
лотне, поистине монументальный образ — с поднятыми вверх руками 
с мечом и скипетром (чего в действительности не было: истинное поло- 
жение рук Вильгельма запечатлено в эскизах), указав при этом на его 
несоответствие происходившему“. 

Таким образом, в некоторых случаях Менцель, сохраняя верность 
натуре в передаче лиц, интерьера, атмосферы, был вынужден посту- 
питься своими творческими принципами. Но такая избирательная 
корректировка реальности была неотъемлемой частью официального 
заказа. В целом же его картина — свидетельство истории, наполненное 
живым чувством. Во многом именно благодаря этому сегодня, спустя 
полтора столетия после ее создания, картина воспринимается с интере- 
сом — вотличие от фотографически точных, но безжизненных и выхо- 
лощенных церемониальных картин А. фон Вернера. «Картина... была 
для меня, конечно, большим напряжением, однако от первого до послед- 
него штриха — никогда не была мучением!» — говорил cam Менцель*. 
После завершения картина была показана во всех провинциях Пруссии, 
а впоследствии принимала участие в зарубежных выставках“". Долгое 
время она находилась в картинной галерее берлинского дворца, ныне — 
в Новом дворце в Потсдаме. 

Картина была завершена в конце 1865 года и сразу же принесла ху- 
дожнику славу первого живописца Пруссии, а впоследствии — и всей 
Германии. Создав официальное изображение коронации Вильгельма I 
Менцель получил принципиально иной статус, поднялся на поистине 
недосягаемую высоту в профессиональной иерархии. 

Схожее по своей сути произведение создаст позднее Антон фон Вер- 
нер — речь идет о его картине «Провозглашение Германской империи 
в Версале в 1871 году». Как и Менцель, Вернер был очевидцем и участ- 
ником события. Эти работы двух мастеров стали главными вехами офи- 
циального немецкого искусства второй половины ХІХ века. 

Последнее живописное изображение на сюжет из современной истории 
художник создал в 1871 году, изобразив «Отъезд короля Вильгельма 
к армии 31 июля 1870 года» (Берлин, Национальная галерея). Этой Kap- 
тиной, «мгновенно зафиксированной, случайной, и оттого повседнев- 
ной, непосредственной, достоверной, подлинной» “8, он словно подвел 
итог своему творчеству, посвященному прусскому государству, и пре- 
доставил право воспеть славу империи коллегам — А. фон Вернеру, 
Г. Вислиценусу и другим. По сути, «Отъезд...» знаменует завершение 


44 тыа. S. 38. 
45 Ibid. S. 37. 
46 Thid. S. 98. 


В 1868 г. она была выставлена в Парижском Салоне, в 1873 году представлена 
на Всемирной выставке в Вене. 


8 Jensen J.C.Op. cit. 5. 109. 


> 


81 


ГЛАВА ПЕРВАЯ. РЕАЛИЗМ В НЕМЕЦКОМ ИСКУССТВЕ 


целой исторической эпохи: спустя полгода после изображенных собы- 
тий в Версале будет провозглашена Германская империя и Вильгельм I 
вернется в Берлин германским императором. Пруссия, история которой 
воспета в картинах Менцеля, обретет новое значение в Европе, объеди- 
нив вокруг себя Германию. 

Исторические сюжеты, составившие основу творчества Менцеля 
до 1871 года, почти не встречаются в работах художника на протяже- 
нии последних трех десятилетий его жизни. В его позднем творчестве 
доминирует изображение современной действительности, которую ма- 
стер показывает широко и разнообразно. Менцель пишет сцены прие- 
мов и балов при дворе, изображает труд рабочих на фабриках и заводах, 
обращается к теме повседневной жизни большого города. Неизменной 
во всех случаях остается его исключительная верность натуре, глубокое, 
тщательное изучение объекта изображения, стремление максимально 
точно запечатлеть облик человека или образ окружающей среды, пере- 
дать атмосферу происходящего. Последнее не всегда удается: желание 
показать частное во всех подробностях порой мешает создать целост- 
ный облик происходящего. Об этом известном недостатке ряда произ- 
ведений художника будет сказано. 

В 1870-х и 1880-х годах Менцель создал группу картин, посвященных 
придворной жизни — балам, приемам, проходившим в пышных двор- 
цовых интерьерах (главным образом, в королевском дворце в Берлине). 
К ним восходит обширный ряд рисунков и набросков — подготовитель- 
ных работ и произведений самостоятельного характера («Придворное 
общество», конец 1870-х, Берлин, Государственные музеи). Менцель 
был непременным участником этих светских торжеств, занимая неофи- 
циальное положение главного художника империи (он действительно 
не мог пропускать придворные мероприятия). Картины, в которых он 
изобразил обстановку дворцовых приемов, довольно небольшие. Но, не- 
взирая на их размер, художнику удалось во всей полноте и многообразии 
запечатлеть вид искрящихся светом высоких залов, великолепие баль- 
ных платьев и парадных мундиров, праздничную суету. Среди таких 
работ наиболее удачны «Сцена на балу» (1867, Швайнфурт, собрание 
Георга Шефера), «Пауза на балу» (1870, Мюнхен, Новая пинакотека) 
и, конечно, «Ужин на балу» (1878, Берлин, Национальная галерея) — 
самая интересная из подобных картин. 

В некоторых работах первостепенное значение имеет отдельный эпи- 
зод, момент, увиденный внимательным художником («Сцена на балу»), 
в других перед зрителем разворачивается настоящая галерея образов 
придворных («Ужин на балу»). Менцель не идеализирует представите- 
лей высшего германского общества, он показывает их правдиво, подчас 
с поистине беспощадной точностью. Известно, например, что импера- 
трица Августа, увидев картину «Ужин на балу», спросила: «Неужели 
мы и впрямь такие безобразные?» * А немецкий искусствовед М. Иордан 
написал позднее: «Когда-нибудь историки культуры последующих сто- 


4 Цит. по: Jordan М. Das Werk Adolph Menzels. München, 1905. S. 80. 
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Адольф Менцель. Ужин во время бала. 1878. 
Холст, масло. 71х90 см. Берлин, Национальная галерея. 


летий смогут ценить эти произведения как достоверные изображения 
жизни высших кругов общества наптего времени; все в них подлинно, 
убедительно, верно» °°. Вместе с тем смешные, подчас курьезные сценки 
и образы не переходят границ бытового жанра и не превращаются в ка- 
рикатуры, гротески. Менцель предстает и как тонкий психолог, умею- 
щий уловить мимолетные настроения, желания и мысли персонажей 
своих картин. 

Некоторые работы художника состоят из многих сцен, объединенных 
в одну композицию. Характерный пример — тот же «Ужин на балу». 
Поистине бесчисленно изображенное общество. Яркие цвета платьев 
дам контрастируют с темными мундирами военных и придворных. 
Барочное оформление залов пышные драпировки, огромные зеркала, 
большие картины на стенах — как нельзя лучше соответствует празд- 
ничному настроению собравшихся. В этой картине Менцель передал 
ощущение пульсирующей жизни. 

Это, однако, удается художнику не всегда. Например, в более поздней 
картине «В белом зале» (1888, Швайнфурт, собрание Георга Шефера) 


50 Пит. по: Jensen Ј.С. Ор. cit. S. 116. 
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изображение словно наполнено какой-то назойливой внутренней ви- 
брацией: все сливается и в то же время разваливается на части, дрожит 
и становится нечетким. 

Менцель запечатлел современную жизнь и с противоположной сто- 
роны. Особой темой в его искусстве стали будни рабочего класса, лю- 
дей, своим тяжелым трудом создававших мощь империи и роскошь 
придворных празднеств. Менцель — первый немецкий художник, объ- 
ективно, без сентиментализма и в то же время монументально, выра- 
зительно показавший представителей нового общественного класса — 
пролетариат. Картина «Железопрокатный завод» (1872-1875, Берлин, 
Национальная галерея) занимает центральное положение среди его 
произведений на «рабочую» тему. Это — первое изображение инду- 
стриального труда не только в немецком, но и в европейском искус- 
стве. Впоследствии в Германии сложилось целое направление, пред- 
ставители которого изображали труд человека на фабрике или заводе, 
в цехах, полных механизмов и машин. 

Менцель написал свою картину по заказу банкира А. Либермана, род- 
ственника художника М. Либермана. В это же время, с 1872 по 1876 год, 
его коллега и друг П. Мейерхейм создал цикл картин «История локо- 
мотива», заказчиком которой был крупный промышленник Альберт 
Борзиг, производитель железнодорожного транспорта. Интерес Менцеля 
к этой теме был обусловлен, с одной стороны, его внимательным отно- 
шением к современной жизни, а с другой — общим духом эпохи грюн- 
дерства. Картина «Железопрокатный завод» не была единственной 
подобной работой в творчестве мастера. Известны его многочислен- 
ные живописные и графические произведения, в которых изображены 
строители, заводские рабочие ит.д. Как и в других картинах, Менцель 
не проявляет своего собственного отношения к теме и выступает пре- 
жде всего внимательным наблюдателем, что по степени достоверности 
ставит в один ряд его рабочих на фабриках и нарядных дам и офицеров 
на придворных балах и приемах. 

Картина чрезвычайно актуальна. Она написана в то время, когда 
Германия переживала мощный экономический подъем, в значитель- 
ной степени обусловленный огромной репарацией, полученной OT по- 
бежденной Франции. Четвертое сословие — так называли пролета- 
риат — формировалось как самостоятельный класс, обретало полити- 
ческую силу. В 1875 году, после слияния Общегерманского рабочего 
союза, основанного Ф. Лассалем, и Социал-демократической рабочей 
партии K. Либкнехта и А. Бебеля создается Социал-демократическая 
партия Германии (СДПГ). В этом же году Менцель завершил работу 
над картиной, которая стала убедительным памятником современной 
истории страны. 

Надо заметить, что в творчестве Менцеля эта тема не была новой. 
Образ рабочего впервые возникает у него задолго до написания «Железо- 
прокатного завода», в небольшом рисунке «Стеклодув» (ок. 1847, Швайн- 
фурт, собрание Георга Шефера), выполненном цветными мелками. В нем 
художник сумел передать саму атмосферу работы — жар мастерской, 
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всполохи яркого пламени, окрашенный алым дым — и показать человека, 
чувствующего себя естественно в этих условиях, и его исключительную 
сосредоточенность на своем деле. В дальнейшем Менцель не утрачивал 
интерес к этой теме, но обращался к ней эпизодически. Так, в 1855 году 
он написал маслом небольшой портрет рабочего в кепке (частное собра- 
ние); в 1869 году по заказу фирмы «Хекман» — одного из крупнейших 
предприятий металлургической промышленности в Германии — создал 
памятный лист (Берлин, Государственные музеи), где сцены работы 
на заводе, показанные реалистически, сочетаются с аллегорическими 
фигурами и цветочным орнаментом. В этой работе, эклектичный ха- 
рактер которой определен спецификой заказа (лист посвящен пятиде- 
сятилетию создания предприятия К.Г. Хекманом), уже отчасти прочи- 
тывается замысел будущей большой картины. 

В поисках натуры Менцель отправился в родную Силезию. Здесь на- 
ходился крупнейший в то время в Германии металлургический завод 
Кёнигсхютте. Прежде чем приступить к работе над картиной, Менцель 
по обыкновению — точно так же, как он делал и при написании истори- 
ческих картин, — проделал большую подготовительную работу: зарисо- 
вал вид железопрокатного цеха, станков, литейных форм, но наиболь- 
шее внимание уделил образам работающих людей. Эти рисунки нахо- 
дятся главным образом в собрании Государственных музеев в Берлине. 
В небольшой работе, выполненной гуашью, он запечатлел самого себя, 
зарисовывающим рабочего возле парового молота. Это изображение 
(1872, Лейпциг, Музей изобразительных искусств) — своего рода под- 
твержденное свидетельство очевидца: «я был, я видел, я зарисовал». 
Чтобы лучше понять технологию процесса, художник внимательно 
изучал техническую литературу. В описании картины, составленном 
для каталога берлинской Национальной галереи (1879), Менцель по- 
дробно и точно поясняет, что именно он изобразил: это процесс изго- 
товления железнодорожного рельса. Здесь же художник описывает 
последовательность действий рабочих возле вальцов и работу тех, кто 
находится рядом. 

Группа металлургов, отправляющих в вальцы раскаленную добела 
заготовку, изображенная в центральной части, — смысловой и компо- 
зиционный центр картины. Щурясь от жуткого жара, эти люди полно- 
стью поглощены рабочим процессом. Инструменты в их руках напоми- 
нают орудия труда какого-то фантастического божества. Эти потомки 
Вулкана могущественнее любых алхимиков: они умеют превратить 
тяжелое и прочное железо в податливый материал, из которого приду- 
манные ими же машины в грохоте и дыму создадут нечто новое — то, 
что им необходимо. Власть над материей наполняет сердца и руки этих 
людей небывалой силой. Там же, где этой силы будет недоставать, че- 
ловеку помогут машины — люди, которых изображает Менцель, слиты 
воедино со своими станками, печами, прессами. Второе название ра- 
боты — «Современные циклопы». Оно точно передает восприятие об- 
раза рабочего в условиях индустриального производства. В этой работе 
художник показал новый тип человека, его рабочее искусство, его ум 
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и силу. При этом ни о какой идеализации образов рабочих не может 
быть и речи: это самые обычные люди. Менцель изображает не только 
тех, кто занят непосредственно работой, но как бы разворачивает всю 
панораму дня труженика. Рядом с теми, кто стоит у вальцов, находятся 
другие, кому выпал обеденный перерыв, чуть поодаль — освободив- 
шиеся от смены, они смывают со своих тел копоть и пот. В облике неко- 
торых чувствуется усталость, но она не видится угнетающей, неперено- 
симой: мы не встретим у Менцеля тех обессилевших, порой озлоблен- 
ных, порой отупевших пролетариев, которых будет изображать позднее 
Г. Балушек (несмотря на то, что, находясь в Силезии, Менцель столк- 
нулся с проявлением рабочих волнений). Мастер относится к своим пер- 
сонажам с огромным уважением, искренне восхищаясь ими и их делом. 
Все в картине находится в непрекращающемся движении. Уходящее 
далеко в глубину огромное помещение цеха заполнено дымом и вспо- 
лохами от раскаленного металла. Создается ощущение почти беско- 
нечного пространства, в котором происходит вдохновляющее, мощное 
действие. «Железопрокатный завод» — произведение реалистическое 
по форме, но почти романтическое по своему духу. Менцель, однако, 
выступает прежде всего наблюдателем, фиксирующим происходящее, 
хотя, без сомнения, сама атмосфера деятельности рабочих, индустри- 
ального производства не оставляет его равнодушным. 

Воодушевление, запечатленная в картине мощь людей и машин, 
не приводят к созданию нарочито позитивного настроения. В картине, 
посвященной коллективному труду, отчетливо звучит и тема «одино- 
чества среди многих» °!. Ее воплощение — фигура сидящего рабочего 
в нижнем правом углу. Он погружен в себя, для него будто бы не суще- 
ствует ни шума машин, ни голосов людей, ни происходящего вокруг 
движения. Такое одиночество — одна из тем в искусстве художника, 
возникающая время от времени в его работах. В. Хофман писал о том, 
что Менцель ассоциировал с этим рабочим себя самого и воспринимал 
одиночество как «отчужденность от общества, которую в девятнадца- 
том веке художник разделял с рабочим и с денди» °°. 

Известно, что Менцель очень высоко ценил эту картину — ничуть 
не меньше, чем принесшие ему славу работы из живописной «Фридери- 
цианы». В 1878 году на выставке в Париже он представил «Железо- 
прокатный завод» рядом с двумя картинами, посвященными Фридриху. 
Рабочая тема найдет в его творчестве продолжение, в частности, в кар- 
тине «Точильня в кузнице в Хофгаштайне» (1881, Гамбург, Кунстхалле) 
и вакварели «Посещение железопрокатного завода» (1900, частное со- 
брание). 

Отметим, что достойным продолжением этой темы, поднятой Менце- 
лем, станут на рубеже столетий картины художников так называемого 
индустриального, или «рабочего», жанра. А итогом ее развития будет 
крупная выставка под символичным названием «Рабочие места», про- 


51 Ibid. S. 114. 
52 Цит. по: Ibid. 
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шедшая в 1912 году в галерее Арнольда в Дрездене. В состав этой экс- 
позиции вошли свыше четырехсот картин. По материалам выставки 
А. Фюрст издал книгу «Империя силы» («Das Reich der Kraft», 1912). 
Видными мастерами «рабочего» жанра были Отто Рихард Боссерт (1874— 
1919), Ойген Брахт (1842-1921), известный также как хороший пейза- 
жист, и некоторые другие. Искренне восхищаясь мощью современной 
индустрии, эти художники показали в своих работах новое положение 
трудящегося человека, новую атмосферу самого процесса труда. Порой, 
правда, увлечение стихией промышленного производства преобладает 
над образом человека: муравей в мире станков, прессов, доменных пе- 
чей, он почти незаметен на картинах, будто бы поглощен гигантскими 
машинами. 

Интерес Менцеля к образу простого человека проявился в целом 
ряде уличных сцен, запечатленных им в разное время. В них находит 
воплощение еще одна сторона реалистического искусства мастера. 
Среди таких картин наиболее известны «Процессия в Хофгаштайне» 
(1880, Мюнхен, Новая пинакотека) и «Овощной рынок на пьяцца д’Эрбе 
в Вероне» (1884, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров). Эти 
работы отличаются образной выразительностью и остротой наблюде- 
ния, композиционной изобретательностью и высокими живописными 
достоинствами. «Процессия...», — очень нарядная, праздничная кар- 
тина. Менцель изобразил день праздника тела Христова в небольшой 
деревне Хофгаштайн в Австрии. Крестьяне следуют по деревенским 
улицам за церковнослужителями, их путь ведет в ворота церкви, изо- 
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браженной справа. Несут флаги, балдахин, священники одеты в яркие 
облачения. Торжественное настроение католического праздника хоть 
и занимает важное место в картине, но не доминирует в ней. Менцель 
противопоставляет праздничную массу крестьян, объединенных общим 
чувством, горожанам, отдыхающим на знаменитых местных целебных 
источниках. Последних можно видеть на переднем плане, они пришли 
посмотреть на нечто интересное из тихой деревенской жизни и демон- 
стрируют различное отношение к происходящему. Кто-то из них опу- 
стился на колени, кто-то, напротив, почти не обращает внимания на про- 
цессию. Как и в картинах, посвященных придворным балам и приемам, 
художник стремится показать многообразие толпы, разнообразность 
реакций, настроений, ситуаций. 

Этот же принцип лежит в основе картины «Овощной рынок на пьяцца 
д’Эрбе в Вероне» — последней большой композиции, созданной Мен- 
целем°. Изображены десятки людей — это местные жители, живопис- 
ные и шумные простолюдины. На среднем и особенно на заднем плане их 
фигуры сливаются в бескрайнюю толпу, на переднем же Менцель запе- 
чатлел множество микросцен, происходящих одновременно. Художник 
изображает людское море на фоне веронской архитектуры, стремясь за- 
печатлеть бурную жизнь итальянского города. В Вероне Менцель бы- 
вал трижды, и место, которое он изобразил в картине, без сомнения, 
было изучено им досконально. Обилие лиц, поз, движений, действий 
приобретает здесь почти гипертрофированный характер, становится 
чрезмерным. В картине нет ярко выраженных смысловых или изобра- 
зительных акцентов, нет главных героев, архитектурных доминант, яр- 
ких цветовых пятен. Она, несмотря на очевидную «перенаселенность», 
довольно монотонна. 

«Многие художники писали после Менцеля подобные сцены, но мало 
кто умел вложить в отдельные фигуры столько искрящейся жизни...» 5 — 
отмечал Р. Мутер. Это высказывание известного искусствоведа об «от- 
дельных фигурах» точно характеризует одну из главных проблем жи- 
вописи Менцеля, главным образом поздней. Пристальное внимание 
к окружавшей его жизни, скрупулезное изучение деталей (по словам 
Р. Мутера, «Менцель испытывал почти глуповатую радость, если ему 
удавалось с возможно большей точностью воспроизвести подробности 
ушной мочки» 55) — наиболее характерные черты творчества худож- 
ника — порой становятся недостатком его работ. Некоторые из них 
представляют собой совокупность точно воспроизведенных, но разроз- 
ненных деталей. Миниатюрные сценки, чрезвычайно интересные сами 
по себе, схваченные острым глазом наблюдательного художника, не при- 


53 В середине 1880-х гг. Менцель закончил писать маслом. С этого времени он pa- 
ботает только в технике гуаши и, разумеется, рисует. Исключение составляют 
три небольшие работы, созданные на рубеже 1880-х и 1890-х гг., одну из кото- 
рых Менцель впоследствии уничтожил. 

Мутер Р. История живописи в XIX веке. Т. 2. С. 375. 


Мутер Р. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 282. 
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дают завершенному полотну единства. От искусственного соединения 
частностей не возникает, к сожалению, целого. «Как ни остроумно на- 
писаны его картины, им недостает великой гармонии, в которую при- 
рода облекла все явления» °. Таковы многие поздние многофигурные 
композиции художника. 

Любопытно сравнить работы 1850-1860-x годов с поздними карти- 
нами или рисунками. Очевидно, что страсть «зарисовать все» поглотила 
Менцеля именно в поздние годы. Ведь и в картине «Днем в Тюильри 
во время работы Всемирной выставки» (1867, Лондон, Национальная 
галерея), написанной по воспоминаниям от посещения Парижа, худож- 
ник изобразил десятки людей. Они прогуливаются по дорожкам сада, 
беседуют, сидят за столиками в тени деревьев, где-то плачет ребенок, 
где-то лает собака. Многообразие парижской жизни показано убеди- 
тельно и интересно, движения, жесты каждого персонажа Менцель 
подметил с присущим ему пристальным вниманием и запечатлел ста- 
рательно и точно. То же самое можно сказать и о картине «Будний день 
в Париже» (1869, Дюссельдорф, Музей Кунстпаласт). 

Что же отличает эти изображения от написанного около десяти лет 
спустя «Ужина на балу» — картины немногим большей по размеру 
и не менее «населенной»? Отличает, прежде всего, настроение. Париж- 
ские картины наполнены чувством свободы, радости жизни. Кажется, 
это чувство разлито в самом воздухе, которым дышат парижане, оно 
пронизывает пространство, придавая всему особый вкус, особое звуча- 
ние, оно объединяет изображение. Художник стремится передать ат- 
мосферу, а не только зафиксировать происходящее. В картине «Днем 
в Тюильри...» тут и там среди гуляющих вспыхивают яркие пятна одежд, 
благодаря чему возникает праздничное настроение. Менцель напол- 
няет пространство солнечным светом, воздухом, картина свежа, а изо- 
браженная сцена, несмотря на многочисленные подробности, схвачена 
сразу целиком. Это же впечатление придает удивительную прелесть 
парижским будням в картине 1869 года — в ней чувствуется пульси- 
рующая жизнь огромного города, жизнь насыщенная, разнообразная, 
но цельная. В «Ужине на балу» мы сталкиваемся с иной атмосферой. 
Люди изображены плотно, их очень много и им тесно в замкнутом про- 
странстве дворцовых залов. И, самое главное, в образах представителей 
прусского высшего общества нет той радостной раскованности, свеже- 
сти, которой Менцель наслаждался в облике парижан. Традиционная 
прусская помпезность, высокомерие, косность, отпечаток условностей 
берлинской придворной жизни нашли воплощение в этой его картине. 
Осуждает ли художник этих людей за то, какие они есть, за отсутствие 
в них свободы и красоты? Нет, он лишь фиксирует сцену из их жизни, 
запечатлевает факт их существования. 

Кажется, Менцель будто бы и сам дышал совершенно иначе, находясь 
не в Берлине, не в Пруссии, где его искусство всегда было подчинено 
определенной цели, всегда должно было выполнять ту или иную задачу — 


56 Там же. С. 281. 
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говорим мы о циклах иллюстраций или картинах из «Фридерицианы» 
или о «Коронации Вильгельма І». Показательно, что незадолго до по- 
ездки во Францию, после которой были созданы «Днем в Тюильри...» 
и «Будний день в Париже», Менцель завершил свой многолетний живо- 
писный проект, посвященный Фридриху, в 1865 году окончил заказную 
«Коронацию...». Впереди, можно сказать, была новая жизнь, и именно 
она, а не история или официальные события, интересовала художника 
прежде всего. В Париже он буквально упивается ею, с радостью насла- 
ждаясь увиденным. Кроме того, нельзя забывать, что художник нахо- 
дился в столице мирового искусства в дни работы Всемирной выставки, 
на которой он получил медаль 2-го класса. Проведя в Париже в этот раз 
десять недель, он не мог не впитать и особый дух современного француз- 
ского искусства, несомненно, обогативший его собственное творчество. 
Важным было и знакомство художника с Г. Курбе — одним из крупней- 
ших мастеров французского реалистического искусства. 

Непосредственность, свобода в изображении сцен городской жизни 
характеризуют и ряд работ Менцеля середины 1860-х и начала 1870-х 
годов: от милых гуашей его «Детских альбомов» до картины «Отъезд 
короля Вильгельма [ к армии 31 июля 1870 года». 

Для восприятия многофигурных картин Менцеля большое значение 
имеет то, как именно он выстраивает композицию, размещает на по- 
лотне массы людей. В «парижских» картинах художник, хотя и стре- 
мится показать все многообразие столичной жизни, все же оставляет 
достаточно свободного пространства — как в глубине, так и на переднем 
плане. Этот «воздух» обеспечивает зрителю небольшую, но комфортную 
дистанцию между ним и изображенными на картине людьми. То же 
можно отметить и в других многофигурных композициях, созданных 
во второй половине 1860-х — 1870-х годах, — «Железопрокатный за- 
вод», «Отъезд Вильгельма І к армии», «Миссионерское богослужение 
близ Бад-Кёзена» (1868, Будапешт, Музей изобразительных искусств). 
В картине «Процессия в Хофгаштайне» передний план в правой части 
плотно заполнен фигурами зрителей, однако между ними и торжествен- 
ным шествием Менцель оставляет достаточно свободного места. Иной 
подход — и иное восприятие пространства, действующих лиц, демон- 
стрируют «Коронация...» и «Ужин на балу». В обоих случаях Менцель 
находится — в буквальном смысле — посреди многолюдной толпы (стоя 
в первом случае на стуле, во втором — на столе). Оттого и в той, и в другой 
картине дистанции между зрителем и изображением почти нет, и возни- 
кает ощущение не наблюдения за происходящим, а погружения в него. 

Составляя из запечатленных фрагментов единую картину, Менцель 
примерно до начала 1880-х годов умел найти верное сочетание частного 
и общего, деталей и настроения. Например, в картинах «Фридерицианы» 
чрезвычайно важную роль играет чувство достоверности — в данном слу- 
чае достоверности исторической. Но при всей глубине и тщательности 
подготовительной работы Менцель создает образ не только убедитель- 
ный с точки зрения историка, но и исполненный художественной выра- 
зительности. Атмосфера передана тонко, с большим искусством — вне 
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зависимости от того, изображен ли интимный концерт в кругу самых 
близких королю людей или беседа Фридриха с Вольтером, сражение или 
военно-бытовая сцена. Чтобы создать это настроение, Менцелю требуется 
немногое: несколько колоритных и хорошо узнаваемых образов, точное 
изображение интерьеров или униформы и, конечно, обращение к извест- 
ным, легендарным, «классическим» сюжетам. Так художник через изо- 
бражение конкретного события достигает широкого звучания. Благодаря 
этому сочетанию он, собственно, и стал «творцом прусского мифа» 5". 

В более поздних картинах, когда место истории заняла современ- 
ность, Менцель нередко жертвует настроением, атмосферой во имя 
точности изображения и стремления показать реальность во всем мно- 
гообразии, зафиксировать ее, не упустив малейшей детали. Как верно 
пишет В. Хофман, он видит мир как фрагмент: «Человек, вещь или пей- 
заж — это фрагменты, будучи соотнесенными друг с другом, они фор- 
мируют фрагмент из фрагментов» 5%. Запечатленным в 1880-х и 1890-х 
годах панорамам придворных балов и городским сценам, виду проме- 
нада в Киссингене и другим подобным композициям часто недостает 
чувства художественной меры — Менцель откровенно перегружает 
картины. Становится невозможно сконцентрироваться на чем-то глав- 
ном, одном — образе, чувстве, настроении. Каждый квадратный сан- 
тиметр его работ заполнен движением: люди связаны друг с другом 
тысячью неразрывных нитей — фраз, улыбок, жестов — так, словно 
они оказываются в паутине шумной городской толпы. Рассматривать 
эти картины сложно. Возникает ощущение дискомфорта. Оно появ- 
ляется оттого, что художник пытается совместить как бы две формы 
восприятия, которые исключают друг друга. Речь идет о восприятии 
цельном, в котором значение детали вторично и им даже можно пре- 
небречь во имя целостного образа, и восприятии человека разгляды- 
вающего, когда именно деталь, фрагмент играет главную роль, а общее 
впечатление не столь важно. 

Городские картины и акварели Менцеля 1880-1890-x годов черес- 
чур переполнены этим шумом, в них не остается места для настроения, 
для поэзии. Рассмотренная выше картина «Овощной рынок на Пьяцца 
д’Эрбе в Вероне» — замечательное тому подтверждение. Показательно, 
что обширный подготовительный материал для этой композиции ху- 
дожник представил на выставке своих работ в 1885 году в Париже — 
как особое произведение. Это пример обратного разделения на частности 
большой и искусственно составленной картины; при этом, без сомне- 
ния, подготовительные рисунки, созданные Менцелем к любой из его 
живописных работ, представляют большую художественную ценность. 

В ряду поздних работ, отмеченных чрезмерным вниманием к дета- 
лям, определенное исключение составляет картина «Пивной ресторан 
в Мюнхене» (1883, Швайнфурт, собрание Георга Шефера). В ней воз- 


57 Reeß Н. Adolph Menzel. Der Schöpfer des deutschen Mythos // Monatsschrift für 
das deutsche Geistesleben. 1940. Bd 42. S. 359 ff. 


58 Hofmann И. Ор. cit. S. Т. 
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никает та же тема «одиночества среди толпы», что звучит в симфонии 
«Железопрокатного завода». Однако Менцель и здесь до отказа за- 
полняет пространство людьми, изображая их одного за другим плот- 
ными, уходящими в глубину слоями. Возле ног погруженного в свои 
мысли мужчины на переднем плане — того самого, одинокого — ху- 
дожник изобразил собаку. Этот плотный, коренастый бульдог, вторга- 
ясь в пространство, почти физически разрушает одиночество человека, 
не оставляет для него места. Его могло бы не быть в картине, и тогда 
возникло бы иное, более лирическое настроение, однако сослагатель- 
ное наклонение неуместно. 

Приведем еще два примера, сравнив близкие по содержанию, но очень 
разные по манере изображения работы. Акварель «После ночи в дороге» 
(1851, местонахождение неизвестно) повествовательна, но в ней при- 
сутствует и лирическая нотка, которая совершенно уничтожена поис- 
тине болезненным фиксированием деталей в другой акварели на ту же 
тему — «Поездка среди прекрасной природы» (1892, частное собрание). 
Она чуть больше ранней работы, но количество частностей, лиц, движе- 
ний в ней чрезмерно, и это мешает. Менцель будто собрал массу своих 
впечатлений и попытался совместить на одном месте. То же впечатле- 
ние возникает, если сравнить сдержанную и в TO же время драматич- 
ную «Сцену на балу» 1867 года и картину «В белом зале», написанную 
в 1888 году. В первом случае Менцель выразил смысл происходящего 
всего в трех образах, в движениях, жестах, позах фигур. Убранство 
интерьера показано обобщенно, детали военной формы или покрой 
платьев не столь важны художнику, как передача настроения. В кар- 
тине 1888 года, схожей по тематике — принципиально иной подход: 
здесь интерьер, фигуры дам и кавалеров даны чрезмерно подробно, од- 
нако изображение утрачивает свою цельность. 

В начале февраля 1905 года восьмидесятидевятилетний Менцель, 
несмотря на преклонный возраст отличавшийся крепким здоровьем, 
простудился и 9 февраля умер. Церемония прощания с художником 
была необычайно торжественной и красноречиво свидетельствовала 
о его положении в обществе. Прощание проходило в купольном зале 
берлинского Старого музея, а в траурной процессии первым за гробом 
Менцеля тел германский император. Нет ни одного художника в исто- 
рии немецкого искусства, кто удостоился бы столь высоких почестей. 
Все творческое наследие Менцеля было приобретено для Национальной 
галереи. 28 марта 1905 года в главном немецком музее открылась гран- 
диозная ретроспектива творчества Менцеля?. Памятная экспозиция 
занимала все (!) залы галереи, на ней были представлены почти семь 
тысячё произведений, среди них сто картин и тысячи рисунков и про- 


59 Персональные выставки художника проходили в Национальной галерее и при 
жизни (1884, 1889). 

60 В. Хютт в своей книге приводит цифру: 6925 работ (см.: Hütt У. Ор. cit. S. 8), 
а В. Хофман говорит о 5 720 рисунках и картинах (см.: Hofmann №. Ор. cit. 
5. 310). 
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Адольф Менцель. 
Комната с балконом. 
1845. 

Картон, масло. 

58х47 см. Берлин, 
Национальная галерея. 


изведений печатной графики — это около половины всего известного 
ныне наследия художника. 

На выставке Менцель для многих предстал с неизвестной и несколько 
неожиданной стороны. Наряду с историческими картинами, посвя- 
щенными Фридриху Великому, и более поздними работами, в кото- 
рых художник развивал тему окружавшей его современной жизни, 
можно было увидеть и те работы, которые не предназначались для ши- 
рокой публики, которые художник хранил дома и никогда не показы- 
вал на выставках. Это картины, посвященные семье, так называемые 
«предимпрессионистические» работы и произведения, позволившие 
критикам начала ХХ века назвать Менцеля одним из «отважных твор- 
цов пленэрной живописи». 

Работы, в которых предстает «другой» Менцель, написаны в основ- 
ном в 1840-х и 1850-х годах. Характерный реалистический подход 
к изображению сочетается в этих картинах с новаторскими поисками 
в области передачи световоздушной среды, пространства. Среди них 
наиболее интересна наполненная светом и теплым воздухом небольшая 
работа «Комната с балконом» (1845, Берлин, Национальная галерея) — 
бесспорно, одна из лучших работ Менцеля. Она принципиально отли- 
чается от тщательно прописанных интерьерных картин, распростра- 
ненных в искусстве бидермайера, хотя и созвучна с ними по тематике. 
Не желание воспроизвести с возможной точностью обстановку двор- 
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пового зала или комнаты в доме богатого горожанина, показать те де- 
тали, из которых складывался мир обывателя середины века, двигало 
кистью художника, но стремление поймать мгновение, мимолетное 
настроение. Именно атмосферу жаждал запечатлеть Менцель — свет, 
наполняющий пространство, отразившийся на стене, разлившийся 
по полу, растворивший очертания и их отражения, блики на поверх- 
ностях предметов, порыв воздуха, всколыхнувшего легкие занавеси. 

Перед нами — не вся комната, а лишь ее часть, фрагмент, предстаю- 
щий столь важным не потому, что с этого ракурса наиболее выгодно 
видится оформление интерьера и обстановка, а благодаря волшебству 
мгновения, уловленного глазом художника. Насыщая правую часть 
картины предметами обстановки, открывая балконную дверь и впу- 
ская свет и воздух в помещение, Менцель уравновешивает композицию 
в левой части с помощью двух приемов. Во-первых, он «укладывает» 
на пол слева коричневатый с черным краем ковер, и возникает насыщен- 
ное, хотя и неяркое, цветовое пятно (конечно, для реалиста-Менцеля 
такой метод сочинения картины неприемлем: мгновение, запечатлен- 
ное в «Комнате с балконом», без сомнения, было увидено им именно 
так). Во-вторых, он позволяет нам самим уравновесить две половины 
картины, с помощью воображения продолжив комнату влево, — и по- 
казывает не видную непосредственно с этой точки обстановку в отра- 
жении в большом напольном зеркале. Менцель пишет свободно, почти 
эскизно. Тона сочетаются и перетекают друг в друга, складывается неж- 
ная, мягкая гармония цвета. В похожей манере написаны некоторые 
другие картины, созданные в это время. Они тоже пронизаны глубоко 
личным настроением: это «Спальня художника на Риттерштрассе» 
(1847, Берлин, Национальная галерея), «Портрет сестры в интерьере» 
(1847, Лейпциг, Музей изобразительных искусств), «Сестра, уснувшая 
на диване» (ок. 1848, Гамбург, Кунстхалле). 

Большой интерес проявляет художник в эти годы к пленэрной жи- 
вописи. Первой картиной такого рода стал «Вид надворных построек 
и двора» (1844, Берлин, Национальная галерея). Интерес к пленэру со- 
хранится в творчестве Менцеля недолго (в 1850-х художник углубится 
в историческую тематику). Он находит отражение в картинах «Вид 
на парк принца Альбрехта» (1846), «Ивы на строительной площадке» 
(1846), «Железная дорога Берлин-Потсдам» (1847, все — Берлин, 
Национальная галерея) и некоторых других. В них художника интере- 
сует изменчивость атмосферы, настроение природы. Движение густых, 
весомых облаков определяет настроение картины «Вид на парк принца 
Альбрехта». Менцель больше заинтересован именно этим непрерывным 
возникновением и изменением воздушных масс. Он не показывает, соб- 
ственно, даже сам парк**, ограничиваясь изображением украшенной 


61 В другой картине стаким же названием, написанной тоже в 1846 г. (доработана 
в 1876 r., Берлин, Государственные музеи), Менцель наоборот подчеркнуто по- 
вествователен. Он показывает дорожки сада, деревья, а также рабочих, спящих 
на траве. 
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вазонами крыши дворца и верхушек деревьев, цвет которых изменя- 
ется от темно-зеленого до охристого и светло-коричневого и выгодно 
подчеркивает вид облачного неба. Схожа с этой картиной небольшая 
штудия «Облака» (1851, Берлин, Национальная галерея), отмеченная 
определенным влиянием картин Ю. К. Даля, а также Дж. Констебля, 
с чьим творчеством Менцель познакомился, еще будучи совсем моло- 
дым человеком, в 1839 году в Берлине. 

В картине «Железная дорога Берлин-Потсдам» — одном из первых 
изображений железных дорог в европейской живописи — художник 
всматривается в пейзаж, воспринимая его и глазом, и внутренним чув- 
ством, наблюдая, как изменила его лента недавно построенной железной 
дороги, дуга которой плавно, но безукоризненно твердо прочерчивает 
окружающее пространство. В отличие от У. Тёрнера, в своей знамени- 
той работе «Дождь, пар и скорость» (1844, Лондон, Национальная гале- 
рея) воспринимающего происходящее прежде всего на эмоциональном 
уровне, изображающего силы природы и новую, подвластную человеку 
силу техники, Менцель остается наблюдателем, чутко улавливающим 
ритм и положение пространства. 

«Предимпрессионизм» Менцеля не получил дальнейшего развития. 
Мало того, позднее, в 1870-х годах, он, ценивший в искусстве только 
то, что основывалось на внимательном изучении окружающего мира 
и на отточенной технике, отзывался критически о французских им- 
прессионистах, называя их ленивыми художниками. 

В середине XIX века Менцель с особенным вниманием исследует 
различные эффекты освещения — не только в природе или в городе, 
но и в интерьере. Он пишет «Вид на Ангальтский вокзал при лунном 
свете» (1846, Винтертур, фонд Оскара Рейнхарта), «Лестницу при Hoy- 
ном освещении» (1848, Эссен, Музей Фолькванг), «Лунный свет над ка- 
налом Фридриха в старом Берлине» (ок. 1855, Берлин, Национальная 
галерея). В картине «Интерьер церкви» (около 1852-1855, Берлин, 
Национальная галерея) огромный барочный алтарь, увиденный против 
света, что льется через высокие окна, мощной темной громадой, словно 
корабль, выплывает из теплого полумрака. Своеобразным опытом из- 
учения игры света и тени на поверхности гипсовых отливок — частей 
тела, посмертных масок — стали картина «Стена в мастерской» (1852, 
Берлин, Национальная галерея) и более поздняя одноименная работа 
1872 года (Гамбург, Кунстхалле). 

«Другой» Менцель предстает и в картинах, написанных им после 
первой поездки в Париж. Она состоялась в 1855 году: на Всемирной 
выставке художник представил свою работу «Общество в Сан-Суси». 
В течение двух недель Менцель наслаждался жизнью французской сто- 
лицы (и впоследствии назвал Париж Вавилоном). Во время поездки он 
познакомился с последними достижениями французского искусства — 
работами Э. Делакруа, К. Коро, барбизонцев (почти все они представили 


62 По этой дороге, построенной в 1838 г., художник ездил из Берлина в Потсдам 
к своему другу — военному врачу В. Пульману. 
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свои картины на Всемирной выставке), возможно, посетил отдельную 
экспозицию картин Г. Курбеб — его знаменитый «Pavillon du Realisme». 

Побывал Менцель и в известном театре «Жимназ» — по словам Стен- 
даля, единственном месте в Париже, где можно было увидеть современ- 
ную комедию. Свои впечатления от этого посещения художник отразил 
в небольшой картине «Театр Жимназ» (1856, Берлин, Национальная 
галерея). В отличие от большинства работ Менцеля, повествовательных 
по своему характеру, в основе этой картины лежит настроение, атмосфера. 
Присущее художнику стремление запечатлеть окружающую действитель- 
ность подробно, тщательно отходит в этой композиции на второй план. 
Менцель наслаждается прежде всего самим духом небольшого театра, 
где зритель и актер находятся недалеко друг от друга. Художник чутко 
улавливает не только реплики и движения актеров на сцене, но и ды- 
хание зрительного зала с его звуками, скрипом кресел... Эта атмосфера 
приобретает особую выразительность, даже таинственность благодаря 
театральному освещению — сочетанию полумрака в зале и ярких огней 
рампы, порождающих драматическую игру контрастных цветов — бе- 
лого, красного и синего. Отблески красного падают на лица оркестран- 
тов и зрителей. Фигура дирижера визуально соединяет зрительный зал 
и пространство сцены, разделенные четко прочерченной диагональю 
рампы. В картине, написанной спустя год после поездки в Париж (ос- 
новой для нее послужил рисунок, выполненный с натуры), Менцелю 
удалось свежо и очень цельно передать свои впечатления от увиденного. 

Любопытно сравнить «Театр Жимназ» с написанным несколькими 
годами ранее «Концертом для флейты в Сан-Суси» — произведением, 
в общем, схожим по сюжету, но значительно отличающимся по харак- 
теру представленной сцены, по подходу к изображению окружающей 
обстановки. Помимо «Театра Жимназ» Менцель по воспоминаниям 
о Париже создал небольшую картину «Полицейский и дама в саду Тю- 
ильри» (1855-1856, Берлин, Национальная галерея). 

В 1867 и 1868 годах художник еще дважды посетил Париж (в первом 
случае он провел здесь десять недель, во втором — четыре). Новые па- 
рижские впечатления нашли воплощение в упомянутой выше картине 
«Днем в Тюильри во время работы Всемирной выставки» (1867), отли- 
чающейся от близких по сюжету немецких картин мастера большей 
свежестью, непосредственностью запечатленного мгновения. Во время 
одного из приездов Менцель познакомился с Г. Курбе. Примечательно, 
однако, что творчество французского художника (впрочем, как и им- 
прессионистов — позднее, рассматривая коллекцию семьи Бернштейн 
в Берлине, Менцель назовет картины этих «ленивых» живописцев 
«грязью») не произвело на него большого впечатления. В то же время 
для Менцеля имели значение положительные отзывы о его собствен- 
ных работах из уст других французских художников — Э. Мейссонье, 


63 Jensen Ј.С. Ор. cit. S. 86. 


64 Менцель на Всемирной выставке получил медаль 2-го класса за картину «Фридрих 
и его войска при Хохкирхе 18/14 октября 1758 года». 
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которого он ценил выше остальных и с которым был дружен", а также 
Ж.-Л. Жерома, А. Стевенса и других, а также ведущих французских 
художественных критиков, прежде всего Э. Дюранти. 

Для немецкого искусства, особенно для искусства XIX века, Мен- 
цель — абсолютная величина. Положение, которое он занимал в не- 
мецком обществе, в полной мере отражало это его значение. На протя- 
жении нескольких десятилетий он занимал неофициальное положение 
первого художника империи. Никогда не состоя в должности придвор- 
ного живописца, Менцель был в теплых отношениях с Вильгельмом [ 
и Вильгельмом П. Прусские короли и германские императоры неиз- 
менно высоко ценили его мнение в вопросах искусства. Менцель при 
этом мог позволить себе не быть «удобным» советчиком. Он никогда 
не стеснялся высказывать свою точку зрения, пусть она и не совпадала 
со взглядами его коронованных собеседников (достаточно вспомнить 
о его настойчивом пожелании отметить золотой медалью Большой 
Берлинской выставки 1898 года серию офортов К. Кольвиц «Восстание 
ткачей» , высказанном вопреки воле Вильгельма П). 

Как верно отметил В. Хютт, «связи с [императорским] двором и с mpa- 
вящим классом, уважение и почтение, которое Менцель достиг в обще- 
стве, не ограничили широту его духа, не отняли у него свободу следовать 
дорогой реалистического искусства» 66. В отличие от своего почти всесиль- 
ного коллеги Антона Вернера, руководившего Берлинской академией 
художеств, Менцель неизменно оставался в стороне от политики, от го- 
сударственного регламентирования развития искусства в вильгельмов- 
скую эпоху и руководствовался исключительно профессиональными ин- 
тересами. И это нисколько не умаляло его авторитета в художественных 
и общественных кругах. В 1875 году он стал членом академического се- 
ната и покинул этот пост лишьв 1898 году, оставшись почетным членом 
сената. В 1885 году, по случаю 70-летия Менцеля, в Берлинской академии 
был устроен «Придворный праздник эпохи Фридриха Великого», а его 
«Концерт для флейты» был представлен живой картиной. Художник 
был избран почетным членом нескольких германских и зарубежных ака- 
демий — Австрийской (1868), Мюнхенской (1872), Парижской (1895), 
Лондонской (1895), Бельгийской (1899). В 1884 году Германское худо- 
жественное товарищество в Дюссельдорфе избрало его своим почетным 
членом. В 1885 он стал почетным гражданином родного Бреслау, спу- 
стя десять лет — Берлина. Менцель был кавалером высших прусских 
орденов: учрежденного Фридрихом Великим ордена «Pour le Mérite» 
(«За заслуги»; 1870 — кавалер, 1883 — вице-канцлер, 1885 — канцлер 
степени «За достижения в науке и искусстве» 57) и ордена Черного орла 
(1898). В 1895 году художник получил титул действительного тайного 


65 В 1869 году Менцель написал картину «Мейссонье в мастерской» (Сан-Франциско, 
Музей изящных искусств). 


66 Hütt W. Ор. сі. S. 127. 


67 У ордена «Pour le Mérite» существовали две степени: за военные заслуги и за до- 
стижения в области науки и искусства. 
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советника с возможностью именоваться «Ваше Превосходительство», 
в 1898 году был возведен в дворянское достоинство. 

Несмотря на все официальные титулы, посты и награды Менцель 
всегда оставался в первую очередь художником-наблюдателем. Вот ха- 
рактерный пример. Высокая должность академического сенатора не за- 
нимала (впрочем, и He тяготила) Менцеля нисколько. Однажды он так 
ответил на какую-то фразу коллеги: «Отстаньте Вы от меня со всеми 
этими предложениями! Я ничего в этом не понимаю и совершенно ничего 
не слушаю, и вообще изучение [формы] чернильницы, стоящей передо 
мной, занимает меня куда больше, чем все то, о чем Вы говорите!» 8. 

Творчество Менцеля получило чрезвычайно высокую оценку совре- 
менников — вне зависимости от того, за что именно ценили художника. 
Прогрессивная публика любила его картины на тему современной жизни. 
Его «предимпрессионистические» работы приобрели в начале ХХ века 
значение предвестников нового искусства (в то время как стремление 
запечатлеть все без остатка вызывало критические отзывы)“. Его pea- 
лизм служил антиподом, как бы противовесом всех новейших течений, 
прежде всего неоидеализма и символизма". Для императора же и офи- 
циальных кругов он навсегда остался «летописцем прусской славы». 
На церемонии прощания с мастером венок от Вильгельма П украптала 
лента с надписью «Художнику Фридриха Великого и его армии». На напт 
взгляд, одной из наиболее точных и высоких оценок творчества Менцеля 
стали слова немецкого искусствоведа Георга Якоба Вольфа, назвавшего 
мастера «художником немецкого характера» "!. В этих словах —емкая 
характеристика творчества главного немецкого реалиста с его бесспор- 
ными достоинствами и известными недостатками 72, 


68 Hofmann W.Op. cit. S. T. 


63 «Для младшего поколения он был феноменом, страшным автоматом, способно- 


стям которого удивлялись по обязанности», — писал Р. Мутер (Мутер Р. Мировая 
живопись. Шедевры. Жанры. Направления. Москва, 2010. С. 528). 

«Если фантазия в своей надземной заоблачной Бёклиновской высоте когда-либо 
снова потеряет почву под ногами, то... сверху спустятся две гигантские руки, не- 
сущие миру скалу с надписью „Менцель“», — писал Р. Мутер (Мутер Р. История 
живописи в ХІХ веке. СПб., 1901. Т. 3. С. 441). 


п Wolf G.J. Adolph von Menzel. Der Maler deutschen Wesens. München, [1915]. 
т2 


70 


Символично, что в творчестве Вольфа тема «немецкого художника» продол- 
жена книгой о еще одной знаковой фигуре искусства Германии — Вильгельме 
Лейбле, опубликованной через год после выхода труда, посвященного Менцелю: 
Wolf G.J. Leibl. Ein Deutscher Maler. München, 1916 (впоследствии неоднократно 
переиздана). 
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«Колоссальная сила 
и железная воля». 
Вильгельм Лейбль 


Чтобы идти дальше, нужно уйти от дорог, 
которыми следуют другие. 
В. ЛЕЙБЛЬ ! 


аряду с Менцелем основоположником немецкого реализма 

был его младший современник Вильгельм Лейбль. Эти два 
художника за всю свою жизнь ни разу не встретились, хотя относи- 
лись друг к другу с большим уважением. Говоря об их, бесспорно, 
решающей роли в развитии реалистического искусства в Германии, 
можно только удивляться, насколько разным был их реализм! Это ка- 
сается и выбора материала (преимущественно исторического у Менцеля 
и исключительно современного у Лейбля) и особенностей творчества: 
Менцель по своей сути всегда оставался графиком, Лейбль же настой- 
чиво и самоотверженно решал сугубо живописные задачи и делал это 
в то время, когда главную роль в произведении искусства играло со- 
держание. Столь же разной была и их жизнь. Менцель — столичный 
прусский художник, человек, имевший большое влияние в высших 
кругах и пользовавшийся глубочайшей любовью публики. И Лейбль, 
ярко вспыхнувший в ранние, еще студенческие годы, но затем «скрыв- 
шийся» в свое деревенское уединение и получивший признание лишь 
в последнее десятилетие жизни. Один — художник города, «летописец» 
прусской истории, другой — бытописатель сельской жизни, мощных 
крестьянских характеров. Сопоставление этих двух великих худож- 
ников можно, разумеется, продолжать, но главная цель у них была 
всегда общей: запечатлеть поэзию повседневной жизни и донести ее, 
не утратив ни капли достоверности, до глаз и сердца зрителя. Ни тот, 


1 Слова из письма к матери, 1879. Цит. по: Langer A. Wilhelm Leibl. Leipzig, 1961. 


S. 50. 
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ни другой ни разу не усомнился в правильности выбранного пути и не 
сошел с него. 

Лейблю было сложнее, чем его коллеге. Реализм Менцеля имеет 
корни в берлинском бидермайере с его тщательностью и педантично- 
стью, а его главная тема — история Фридриха Великого — вмиг обеспе- 
чила ему широкое признание. В отличие от Берлина, реалистической 
традиции в Мюнхене до Лейбля не существовало. Иными были и корни 
искусства Лейбля: сначала — картины Гюстава Курбе, затем — Ганса 
Гольбейна и других старых мастеров. Он был вынужден противостоять 
мощнейшей театрально-исторической программе Пилоти, как, впро- 
чем, и всему мюнхенскому искусству, его прославленным «князьям». 
Во многом именно поэтому Лейбль и избрал для себя уединенную жизнь 
в деревне, пожертвовав славой, деньгами, положением в обществе ради 
возможности спокойно заниматься творчеством. 

За всю свою жизнь он считанные недели провел за пределами Баварии. 
Лейбль не любил путешествовать. Не совершал он и «художественных 
паломничеств» — в Италию, Голландию, Бельгию. Несколько месяцев, 
проведенных в 1870 году в Париже, были его главным вояжем. В дальней- 
шем его передвижения измеряются возможностями пешей прогулки. Для 
большего не было причин, ведь все, что он хотел изобразить, находилось 
прямо перед его глазами. Достаточной была и скромная жизнь в деревне. 

Сельское уединение было созвучно характеру мастера, об этом он 
неоднократно сообщал в своих письмах. В дальнейшем Лейбль не при- 
надлежал ни к одной художественной группировке — ни к мюнхенским 
«Аллотрии» или сецессиону, ни к Берлинскому сецессиону, в залах 
которого с большим успехом демонстрировались его работы. В конце 
жизни на приглашение своего товарища и одновременно художествен- 
ного агента Э. Зеегера приехать на какое-то время в Берлин он пообещал, 
что приедет, но с обязательным условием: ни к кому не ходить на зва- 
ные ужины, «и даже к Вам!» . Но это было время, когда художник уже 
пользовался всеобщим признанием. А тому предшествовали два деся- 
тилетия противостояния ожесточенной критике. 

Темы картин, которые Лейбль присылал на выставки, в общем харак- 
терны для искусства 1870-1880-x годов, но образы, с которыми встре- 
чался зритель, вызывали неприязнь, раздражение своей неприукра- 
шенной верностью натуре, отсутствием какой бы то ни было театраль- 
ности. Они были просто неудобны для восприятия! В уютном творческом 
Мюнхене работы художника называли «оскорблением эстетического 
чувства». Лейбль, однако, отвечал: «Так это есть в природе, и я не могу 
иначе». И говорил, что главное — это видеть, притом «видеть не красиво, 
но хорошо», на такое немногие способны. Когда же мастера обвиняли 
в том, что у персонажей его картин нет души, он говорил: «Я пишу че- 
ловека таким, какой он есть, и его душа тоже здесь» ?. 


2 MayrJ.Leibl. Sein Leben und sein Schaffen. Berlin, 1914. S. 44; Waldman Е. Wilhelm 
Leibl. Eine Darstellung seiner Kunst, Gesamtverzeichis seiner Werke. Berlin, 1930. 
Nr 19. (Цит. по: Langer A. S. 11.) 
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Парадоксально, но французы, чье искусство после 1871 года испытало 
удар германского шовинизма и считалось немцами «инфекцией» (хотя 
со временем сумело победить пропагандистские художественные про- 
граммы официальных живописцев империи), знали и ценили творчество 
Лейбля гораздо больше, чем соотечественники. На родине же главными 
ценителями его работ долгое время оставались лишь коллеги-художники. 

Лейбль никогда не проявлял особого интереса к событиям в мире. Он 
не писал ничего, что отражало актуальные социальные проблемы (как, 
например, Г. Балушек) либо было хоть как-то связано с событиями не- 
мецкой истории — прошлой или современной. Его наиболее известные ра- 
боты — «Деревенские политики», «Три женщины в церкви», «Девушка 
с гвоздикой» , а также портреты крестьян — нечасто могут позволить нам 
догадаться о том, в какую именно эпоху живут изображенные в них люди. 
Герои Лейбля с равным успехом могли бы жить не во второй половине 
ХГХ столетия, а одним-двумя веками раньше. В своем уединении Лейблю, 
следовавшему заветам великих художников прошлого, удалось избежать 
ощущения стремительно менявшегося мира, чего он, мюнхенец эпохи ин- 
дустриального развития Германии, не смог бы сделать, если б остался в го- 
роде. Кстати, по той же причине, в поисках чего-то неизменного, вечного, 
что им виделось в крестьянской жизни, покидали города современники 
Лейбля — живописцы художественных колоний (например, ворпсведовцы 
Ф. Макензен, О. Модерзон и другие). Это движение «прочь из города» было 
весьма распространенным явлением в искусстве того времени. 

Главное в творчестве Лейбля — верность натуре и любовь к живо- 
писи. В годы, когда содержание, сюжет произведения играли опреде- 
ляющую роль, когда «политики от искусства одержали верх над худож- 
никами», Лейбль был одним из решительных «борцов за живопись», 
и во многом благодаря его взглядам, воспринятым его товарищами — 
мастерами так называемого круга Лейбля, — в мюнхенскую живопись 
проникли свежие веяния, родиной которых была Франция. Художник 
всегда следовал своим путем, повторяя, что для обретения его нужно 
уйти от дорог, которыми следуют другие. 

Лейбль был поистине самоотверженным живописцем. Свои самые из- 
вестные картины он создавал без всякого заказа и расчета выгодно про- 
дать их. Он платил своим натурщикам за месяцы позирования из соб- 
ственного кармана и нередко пребывал в совершенно бедственном поло- 
жении. Но его значение для немецкой живописи сложно переоценить. 
Р. Мутер справедливо называл Лейбля «в чисто живописном отношении 
вообще величайшим немецким художником XIX века»3. АР. Хаманн 
в книге «Немецкая живопись от рококо до экспрессионизма» (1925) вы- 
сказался еще более торжественно: «Как вообще возможно, что это на- 
писал человек? — вопрошают его лучшие работы» *. Эти высказывания 


Мутер Р. История живописи от средних веков до наших дней. М., б.г. Т. 3. 
С. 288. 


Натапп В. Die deutsche Malerei vom Rokoko bis zum Expressionismus. Leipzig; 
Berlin, 1925. S. 374. 


101 


ГЛАВА ПЕРВАЯ. РЕАЛИЗМ В НЕМЕЦКОМ ИСКУССТВЕ 


отражают общее отношение к творчеству художника в искусствовед- 
ческой науке, притом не только в немецкой. И даже Ю. Мейер-Грефе, 
достаточно критиковавший «гольбейновские» картины Лейбля, назы- 
вает его одним из главных «товарищей реальности» наряду с Менцелем, 
Либерманом и Трюбнером. 

Вильгельм Мария Губертус Лейбль (1844-1900) был сыном капель- 
мейстера Кёльнского собора, пятым по счету ребенком в семье, принад- 
лежавшей кругу просвещенной буржуазии. В доме царила творческая 
атмосфера. Отец сочинял музыку?, руководил городским певческим 
союзом, его знаменитые «семейные концерты» играли важную роль 
в культурной жизни Кёльна. Мать Лейбля была хорошей певицей. 
Склонность Вильгельма к художественному творчеству проявилась 
в раннем детстве, с тех пор рисование стало его настоящей страстью. 
Семья не препятствовала развитию его таланта. 

Первые уроки художественного мастерства преподал Лейблю кёльн- 
ский живописец и художественный критик Герман Беккер (1817-1885), 
воспитанник Дюссельдорфской академии. В его мастерской юноша начал 
заниматься в 1860 году и провел здесь три года. Затем, чтобы продолжить 
образование, Лейблю пришлось покинуть Кёльн. Получив рекомендацию 
от своего учителя, он в марте 1864 года поступил в Мюнхенскую акаде- 
мию художеств, где сначала посещал зал слепков. Вскоре он уже изучал 
основы живописи под руководством Г. Аншютца, а затем занимался 
в мастерских А. фон Рамберга и К.. фон Пилоти (с 1868). Историческая 
живопись Пилоти, ориентированная на французское и бельгийское ис- 
кусство, в это время переживала свой расцвет и во многом определяла 
развитие мюнхенской школы. В классе Аншютца Лейбль подружился 
с другими начинающими художниками, среди которых были И. Шперль, 
Т. Альт, Р. Хирт, О. Шольдерер, В. Мюллер, К. Хайдер. Некоторые из них 
впоследствии вошли в так называемый «круг Лейбля». 

Обучаясь у разных профессоров и совершенствуя свое техническое 
мастерство (его работы заслужили высокую оценку педагогов), моло- 
дой художник тем не менее не испытал сколь-либо значительного их 
влияния. Истинными учителями Лейбля были фламандские и TOJI- 
ландские живописцы ХУП столетия. Особенно внимательно художник 
изучил творчество своего кумира Франса Халса, которого он почитал 
на протяжении всей своей жизни и о котором однажды сказал: «Нет 
никого, кто превзойдет Халса, — и не будет» $. Творчество старых Ma- 
стеров было созвучно его собственному мировосприятию и ценилось 
им чрезвычайно высоко. В Старой пинакотеке он копировал картины 
П. II. Рубенса, Г. Гольбейна, А. ван Дейка, К. де Boca. Работы молодого 


5 Карл Лейбль был известным композитором, автором двух симфоний, сочине- 


ний для фортепьяно, песен и кантат. Особую известность принесла ему кантата, 
сочиненная по случаю закладки камня в честь возобновления строительства 
Кёльнского собора в 1842 г. 

6 Цит. по: Раий С. Das neunzehnte Jahrhundert // Dehio С. Geschichte der deutschen 
Kunst. Berlin; Leipzig, 1934. 5. 329. 
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художника — портреты и жанровые картины — демонстрируют высо- 
кий уровень мастерства, присущий уже не студенту, а зрелому мастеру. 
«Большой талант Лейбля был виден с самого начала», — писал его то- 
варищ P. Хирт'. 

Среди картин, созданных в студенческие годы, наибольшего внима- 
ния заслуживают портреты. Как правило, моделями для художника 
служили его товарищи по академии, знакомые, родственники. Лейбль 
создал и несколько изображений крестьян, в которых проявился его 
интерес к теме простого человека. Во время Австро-прусской войны ху- 
дожник вынужден был вернуться в Кёльн — Пруссия и Бавария были 
противниками. Во время краткого пребывания в родном городе Лейбль 
написал портрет своего отца (1866, Кельн, Музей Вальрафа-Рихарца). 
Эта картина — одно из лучших произведений раннего периода твор- 
чества художника. В портрете Карла Лейбля, которому на тот момент 
исполнилось 82 года, художник сумел со всей тонкостью передать 
внутренний мир отца, отразить в картине его личность, черты харак- 
тера, настроение. Создавая портрет, он использовал приемы старых 
мастеров: Карл Лейбль изображен на темном-коричневом «рембранд- 
товском» фоне, свет падает на его строгое, умное лицо и руки, в кото- 
рых он держит книгу. На фоне черного сюртука белеет треугольник 
сорочки и видна скромная колодка ордена Красного орла 4-й степени. 
В отличие от портретов, созданных в Мюнхене, это и по глубине образа, 
и по качеству живописи завершенная работа, по-настоящему зрелая 
картина художника. 

Во время пребывания в Кёльне Лейбль создал еще несколько портре- 
тов. В них запечатлены люди разного социального положения, с раз- 
ными характерами. Портреты скульптора Тобиаса Вайса (1866, Швайн- 
фурт, собрание Г. Шефера) и купца Эрнста Шёнлина (1866, Карлсруэ, 
Кунстхалле) по манере изображения схожи с портретом отца художника: 
тот же темный фон, ярко освещенные лицо и руки, аккуратная, сдер- 
жанная манера письма. При всей разнице профессиональных занятий 
между утонченным, немного нервным Вайсом и цепким, внимательным 
Шёнлином много общего: это люди одного круга. Иначе Лейбль изобра- 
зил столяра Ноймайера (1866, частное собрание). Жизнерадостный ха- 
рактер этого человека будто подчеркнут стремительной, почти эскизной 
живописью. Открытое, умное лицо вылеплено легкими небольшими 
мазками, одежда во многом лишь обозначена — художник не дописал 
портрет. 

Ряд картин, созданных Лейблем во второй половине 1860-х годов, до- 
полняют портреты его родных и знакомых (некоторые из них представ- 
ляют собой завершенные произведения, другие — работы скорее учеб- 
ного характера), а также первые в его творчестве жанровые полотна. 
Среди последних наиболее удачны картина «Критик» (встречается на- 
звание «Критики», 1868, частное собрание), а также схожая по теме 
работа «В мастерской» (ок. 1868—1869, Либерец, Областная галерея). 


T Цит. по: Langer A. Op. cit. S. 25. 
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Обе картины непосредственно связаны с художественно-студенческой 
средой, к которой принадлежал Лейбль. В обоих случаях ему позиро- 
вали его товарищи. В «Критике» это К. Хайдер u P. Хирт, в композиции 
«В мастерской» — Л. Меггендорфер и Шмидт. Не только их образы, от- 
личающиеся убедительностью индивидуальных характеристик и вто же 
время раскрывающие весьма типичные ситуации, привлекают внима- 
ние в этих работах, но и то, с каким вниманием Лейбль относится к изо- 
бражению различных предметов. Мебель и драпировки, кувшины, бо- 
калы, скатерти, предметы одежды представляют неотъемлемую часть 
композиции, создают бытовую атмосферу. Предметный мир важен 
для Лейбля не меньше, чем изображение людей, погруженных в мате- 
риальную среду. На переднем плане предметы ярко освещены и слу- 
жат некими композиционными акцентами, на заднем же они словно 
растворяются в пространстве интерьера. Картина «Критик» решена 
в красивом коричневато-сером тоне. Колорит полотна «В мастерской» 
построен на контрастах. Почти сразу после завершения обе работы 
Лейбль направил на выставку, где они заслужили высокую оценку зна- 
токов (крупнейший мюнхенский критик Ф. Пехт писал о «прекрасном 
чувстве натуры», «Критика» называли «превосходной жанровой кар- 
тиной» ê). Обе работы способствовали признанию таланта художника, 
но настоящую славу ему принес его излюбленный жанр: лучшей кар- 
тиной раннего периода творчества Лейбля является «Портрет госпожи 
Гедон» (1869, Мюнхен, Новая пинакотека). 

Незадолго до того, как Лейбль написал ее портрет, Вильгельмина 
(Мина) Гедон вышла замуж за известного мюнхенского скульптора 
и архитектора Лоренцо Гедона, который и заказал художнику ее изо- 
бражение. Позднее Мина Гедон вспоминала, насколько медленно шла 
работа и насколько сильно Лейбль бывал неудовлетворен ее результа- 
том. «Мне кажется, что он часто забывал, что я человек из плоти, крови 
и нервов, молодая женщина, что носила ребенка под сердцем; для него 
я была лишь образом, который он видел перед собой» °. В этой картине, 
исполненной в очень красивой коричневато-охристой гамме, напоми- 
нающей работы Рембрандта, Лейбль удивительно тонко и вто же время 
убедительно передал особое состояние своей модели — ее серьезность, 
хрупкость, неуверенность, ее внимательное вслуптивание в жизнь соб- 
ственного тела и растущего в нем ребенка. Это очень интимный пор- 
трет. Молодая светская дама не одобрила его, не желая предстать такой 
перед публикой, но именно эта работа принесла Лейблю европейскую 
известность, стала его первым значительным успехом. 

В 1869 году художник представил «Портрет госпожи Гедон» на Между- 
народной выставке в Мюнхене. Картина была оценена чрезвычайно 
высоко, и, по мнению многих, Лейбль мог рассчитывать на золотую 
медаль. Однако награды он не получил в связи с тем, что некоторые 
члены жюри (среди них учитель художника А. Рамберг) высказались 


Czymmek G., Lenz С. (Hrsg.). Wilhelm Leibl. Heidelberg, 1994. S. 230-232. 
° а. S. 240. 
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Вильгельм Лейбль. 
Портрет госпожи Гедон. 
1869. 

Холст, масло. 
119,5х95,5 см. 

Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, 
Новая пинакотека. 


против, полагая, что студент не может еще считаться самостоятельным 
мастером. Тем не менее мюнхенская выставка стала ключевым собы- 
тием в жизни Лейбля. На ней он познакомился с Г. Курбе, который 
остановился в мастерской Рамберга. «Портрет госпожи Гедон» вызвал 
восторженный отзыв французского живописца. С этого времени двух 
художников связывала тесная дружба. Интересны замечания Лейбля 
относительно увиденного на выставке 1869 года. Он с восторгом отзы- 
вался о французских коллегах, считая, что с ними невозможно сопер- 
ничать, и с разочарованием говорил о признанных немецких талантах, 
в том числе Кнаусе и даже о Пилоти. Заказ на портрет, поступивший 
от французской художницы мадам де Cot, обеспечившей Лейблю Ma- 
стерскую и впоследствии новых заказчиков, осознание собственного 
успеха на европейской художественной сцене (пусть и несколько омра- 
ченный историей с медалью), понимание ограниченности немецкой 
школы и страстное желание соприкоснуться с французским искусством 
побудили молодого художника покинуть Мюнхен. В конце 1869 года 
он приехал в Париж. 


10 София де Со (1829-1901), писала под псевдонимом Генриетта Браун. Известна, 
главным образом, как представитель ориентализма. 


105 


ГЛАВА ПЕРВАЯ. РЕАЛИЗМ В НЕМЕЦКОМ ИСКУССТВЕ 


Парижский период творчества, несмотря на то, что он был весьма не- 
продолжительным, сыграл важную роль в развитии искусства Лейбля. 
«Портрет госпожи Гедон», который он привез с собой, был представлен 
в Салоне и принес художнику золотую медаль!!. Успех был очень зна- 
чительным. В прессе Лейбля называли «новым Гольбейном», а портрет 
сравнивали с работами Рембрандта", творчество которого пользовалось 
чрезвычайной популярностью в то время: как известно, еще в середине 
1850-х годов французское искусство открыло творчество голландских 
художников ХУП века, ав 1876 году Эжен Фромантен, вернувшийся 
из поездки по Нидерландам, написал своих «Старых мастеров». Но осо- 
бенно важной была для Лейбля похвала Курбе, назвавшего его «первым 
и единственным колористом в Германии» t°. Известность принесла ему 
материальный успех и новые заказы. «Весь Париж знает теперь мое 
имя», — писал художник своим родителям.Кроме того, Лейбль позна- 
комился с некоторыми своими коллегами-соотечественниками, среди 
которых были А. Стевенс, О. Шольдерер, П. Бурниц и некоторые другие. 

В Париже Лейбль выполнил несколько работ, которые характери- 
зуют этот важный этап в творчестве художника. Наиболее значительные 
среди них — «Старая парижанка», «Итальянец» (обе — 1869, Кёльн, 
Музей Вальрафа-Рихарца), «Спящий мальчик-савояр» (1869, Санкт- 
Петербург, Государственный Эрмитаж), «Кокотка» (1870, Кёльн, Музей 
Вальрафа-Рихарца). В первых трех работах заметны изменения живо- 
писной манеры: она становится более энергичной и свободной. Кисть 
движется легче, чем в ранних мюнхенских работах, форма лепится 
широкими, стремительными мазками, и благодаря этому некоторые 
картины носят эскизный характер. Так, подчеркнуто крупные мазки 
придают образу старой парижанки особенно выразительное звучание. 
Но при этом художник, как и прежде, с пристальным вниманием от- 
носится к деталям. На табурете перед женщиной — небольшой натюр- 
морт (кусок хлеба и красный платок), в ее выразительных, длинных, 
тщательно написанных руках — четки. В этой работе, оставшейся не- 
завершенной, Лейбль тонко передал характер пожилой парижанки, ее 
строгость, почти сухость, самоуглубленность. 

Лучшей работой — и по живописи, и по созданию глубокого, завер- 
шенного образа, передающего атмосферу парижского полусвета, — яв- 
ляется «Кокотка». К слову, это название было дано работе позже, а сам 
Лейбль именовал ее «Парижанкой» или «Француженкой». Изобра- 
женная — вероятно, возлюбленная знаменитого скрипача-виртуоза 
А. Вильгельми. Отстраненно, холодно смотрящая на зрителя молодая 


п Впоследствии картина таки не вернулась к заказчику: с позволения г-жи Гедон, 


которая, как было сказано, в общем не была довольна своим портретом, Лейбль 
выгодно продал ее в Париже. Впоследствии он предполагал написать еще один 
портрет Гедон, однако не сделал этого, покинув Мюнхен спустя некоторое время 
после своего возвращения из Франции. 

12 ГапвегА. Ор. cit. S. 38. 


18 Цит. по: Czymmek G., Геп2 С. Ор. cit. S. 242. 


106 


«КОЛОССАЛЬНАЯ СИЛА И ЖЕЛЕЗНАЯ ВОЛЯ». ВИЛЬГЕЛЬМ ЛЕЙБЛЬ 


Вильгельм Лейбль. 
Кокотка (Молодая 
парижанка). 1869. 
Дерево, масло. 
64,5х52,5 см. Кёльн, 
музей Вальрафа- 
Рихарца и Фонд Корбо. 


дама полулежит на диване, покрытом пестрой драпировкой, с длинной 
голландской трубкой в руке. Ее платье и аксессуары, другие детали 
картины напоминают работы голландских живописцев ХУП столетия. 
По словам Ю. Мейер-Грефе, это «самый голландский из его портретов. 
Все, что должны были сказатьему Вермеер, Ян Стен и Терборх, осуще- 
ствлено здесь классически по-немецки» !*. По сравнению с другими na- 
рижскими картинами Лейбля «Кокотка» написана с гораздо большей 
тщательностью. К сожалению, других значительных работ этого пе- 
риода не известно; не сохранился и портрет мадам де Со, хотя известно, 
что он был написан. 

Франко-прусская война, начавптаяся 19 июля 1870 года, прервала 
блестящий парижский этап творчества Лейбля, и он вернулся в Мюнхен. 
За время пребывания художника в столице Франции его искусство 
бесспорно обогатилось. Это натло отражение, в частности, в более ак- 
тивном, чем прежде, применении цветовых контрастов, в более упро- 
щенной и энергичной манере живописи, в нередко эскизном характере 
работ. Эти черты сохранятся в картинах Лейбля в течение некоторого 
времени после его возвращения из Парижа, хотя следует отметить, что 


14 Meier-Graefe J. Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. München, 1920. Ва 2. 
5. 292. 
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они, в общем, небыли чем-то совершенно новым, достаточно вспомнить 
«Критика» или «В мастерской». 

Среди парижских художников Лейбль наиболее высоко ценил Э. Мане 
и Г. Курбе, однако о сколь-либо серьезном влиянии их или других 
французских живописцев на его творчество говорить не приходится — 
к моменту приезда в Париж он был успешным молодым мастером. 
Исключением было лишь творчество Мане, влияние которого отмечают 
в «Старой парижанке» и портрете Лины Кирхдорфер, созданном уже 
после возвращения в Германию (1871, Мюнхен, Новая пинакотека). 
Но наиболее значительными образцами для художника по-прежнему 
оставались работы голландских и фламандских живописцев XVII сто- 
летия. Примечательно, что Лейбль, в то время уже признанный мастер 
портрета, невысоко ценил парижских портретистов, называя их работы 
слабыми. Кроме того, Париж так и не стал близок художнику. Несмотря 
на значительный успех он не собирался оставаться здесь надолго. Уже 
в мае 1870 года Лейбль писал родителям о своем желании вскоре вер- 
нуться в Мюнхен; война лишь подтолкнула его к этому окончательно. 

Осенью 1870 года уже прославленным мастером Лейбль возвратился 
в Германию. Как выдающийся художник, отмеченный золотой медалью 
парижского Салона, он был по распоряжению императора Вильгельма I 
освобожден от воинской повинности. В Мюнхене Лейбль вел жизнь сво- 
бодного художника и был ею очень доволен, сообщая родным, что днем 
работает, вечером спокойно пьет свое пиво и ничто не нарушает такое 
течение дней. Однако он занимал довольно обособленное положение 
среди мюнхенских художников. Успех в Париже, знакомство с фран- 
пузским искусством и его ведущими мастерами дали Лейблю понять, 
что Мюнхен не является вершиной развития искусства, что он — Nep- 
вый в Германии, но лишь второй в мире — после Парижа. 

Творчество Лейбля и его взгляды на сущность живописи, на ее за- 
дачи привнесли новые, мощные импульсы в немецкое искусство, спо- 
собствовали его освобождению от академической программы. Вскоре 
вокруг мастера сформировалась группа единомышленников, которую 
составили его товарищи по учебе в академии и несколько новых дру- 
зей. В историю искусства эта группа вошла как «круг Лейбля» (Leibl- 
Kreis), а творческая концепция ее художников получила в современ- 
ном искусствознании название «чистая живопись» (reine Malerei)". 
Остановимся подробнее на истории группы. 

Это было, прежде всего, свободное сообщество молодых художников, 
имевших общие взгляды на искусство. Как уже было сказано выше, 
етце в студенческие годы художников будущего круга связывала тес- 
ная дружба. Тогда в группу входили Теодор Альт, Рудольф Хирт, Карл 
Хайдер, Фриц Шидер, Фердинанд Барт, Николаус Гисис, Пал Шиней- 


15 Этому вопросу посвятил обстоятельное исследование немецкий искусствовед 
Эберхард Румер. Его работа во многом послужила основой для изложения ма- 
териала о круге Лейбля. См.: Вийтег Е. Der Leibl-Kreis und die Reine Malerei. 
Rosenheim, 1984. 
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Мерс и Иоганн Шперль. Всех их привлекал художественный дар Лейбля. 
Хирт вспоминал: «Большой талант Лейбля был очевиден с самого на- 
чала; его ученические головы, написанные пластично, не были акаде- 
мическими, они напоминали еще тогда о старых мастерах» !6. Лейбль, 
Хайдер, Шперль, Альт и Хирт во время обучения делили на всех одну 
мастерскую. 

После возвращения Лейбля из Парижа в Мюнхен к группе его то- 
варищей примкнули Вильгельм Трюбнер и Карл Шух. Вместе с ними 
и сеще одним художником, Альбертом Лангом, Лейбль провел лето 
1871 года в мастерской в местечке Бернрид на Штарнбергском озере. 
Творческие и дружеские контакты связывали группу с мюнхенскими 
живописцами Гансом Тома, Отто Шольдерером, Виктором Мюллером 
и другими. Границы круга, впрочем, четко определить весьма сложно, 
так как помимо названных художников былии студенты академии, для 
которых творчество Лейбля в разной степени служило в те годы ориен- 
тиром (Ф. Дювенек, К. Майр-Грац и другие). 

Лейбль был лидером круга, примером для остальных, хотя никогда 
не примерял на себя роль наставника, не вмешивался в процесс созда- 
ния работ. Оставаясь «первым среди равных», он говорил, что каждый 
должен сам научиться видеть натуру, а настоящими профессорами для 
желающих следовать за ним могут служить его картины. Свои рас- 
суждения о живописи он высказывал, как правило, не в мастерской, 
а во время прогулок или дружеских посиделок за кружкой пива. Наряду 
с Лейблем важную роль в группе играл К. Шух. Как и В. Трюбнер, он 
был главным теоретиком группы, опубликовав впоследствии свои раз- 
мышления об искусстве. 

Главное значение круга Лейбля заключается в привнесении в мюн- 
хенское и — шире — в немецкое искусство нового, подлинно реали- 
стического взгляда на действительность, в преодолении театрализо- 
ванного академизма школы Пилоти и ряда других традиционных ху- 
дожественных явлений, а также в стремлении решать, прежде всего, 
живописные задачи. 

Собственно, именно живопись, не стесненная никакой заданной извне 
программой (исторической, патриотической, религиозной ит.д.), соста- 
вила основу творческих поисков художников круга Лейбля. Каковы же 
основные принципы «чистой живописи» ‚ принятие и развитие которых 
означало принадлежность к группе? Сам Лейбль писал в 1876 году: 
«В соответствии с моими принципами, все определяется не тем „что“, 
атем „как“ — к [великому| сожалению критиков, газетчиков и толпы, 
для которых „что“ является главным, поскольку одни находят в этом 
объект, о котором они по собственному усмотрению могут разглаголь- 
ствовать, у других же тоже есть о чем потрещать; а вот „как“ — это что-то 
такое, что, во-первых, лишь немногие понимают, во-вторых это то, что 
едва ли может быть описано, что, в общем-то, не так уж и важно, IO- 
скольку это написано [на холсте] и каждый должен это рассмотреть сам, 


16 Langer A. Ор. cit. S. 25. 
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и если он — настоящий (понимающий суть), то он найдет то, что ищет. 
Да, я едва не забыл еще одну категорию людей, для которых „что“ — 
главное, и это сами немецкие художники. В них заключается основа 
того, о чем знает каждый немец: что немцы — народ ученый и всегда 
желают поучать всех остальных» 1”. Иными словами, никакое сюжетное 
содержание не должно было помешать изобразить реальность во всей 
ее подлинности, во всей красоте. Вспоминая о Париже, Лейбль гово- 
рил: там смотрят не на то, что к живописи не имеет отношения (сюжет), 
а на саму живопись, и добавлял, что сюжет губителен для художника 
и для живописи. Поэтому среди работ мастеров круга нет произведе- 
ний на исторические или литературные сюжеты, равно как нет кар- 
тин символистского или юмористического содержания: главной своей 
задачей они считали достоверное изображение натуры. В связи с этим 
становится понятной жанровая специфика их работ — это пейзаж, пор- 
трет, натюрморт, реже архитектурный или интерьерный вид. К, пор- 
третному жанру обращались почти все, главным мастером фигурного 
изображения был Лейбль, главным пейзажистом — Шперль, мастером 
натюрморта — Шух. 

Непреложными авторитетами для художников круга были нидерланд- 
ские живописцы ХУП столетия — Ф. Халс, А. ван Дейк, П. П. Рубенс, 
Я. Вермеер а также Г. Гольбейн и Д. Веласкес. Из современников наи- 
более всего ценились французы — 9. Мане, Г. Курбе, 9. Делакруа и бар- 
бизонцы, прежде всего Ш.-Ф. Добиньи, К. Тройон, Ж. Дюпре. С ис- 
кренним восхищением Лейбль отзывался о творчестве Менцеля (дру- 
гие художники круга относились к нему более сдержанно, признавая, 
однако, его удивительный талант реалиста и исключительное значение 
для немецкого искусства). 

Совместное творчество участников группы определило схожесть 
их манеры. Лейбль после возвращения из Парижа работал в технике 
а la prima, почерпнутой им у французских импрессионистов. Форма 
предметов в его картинах определена не графической линией и не ли- 
нией контура, она словно вылеплена небольшими прямоугольными 
мазками, нанесенными короткими движениями плоской кисти. Из-за 
этого изображение выстраивается, словно здание, оно приобретает осо- 
бую пластичность, обобщенность, чуть грубоватую материальность 
(Э. Румер сравнивает мазки с кирпичами’), а сами картины — HENO- 
средственное, свежее звучание. Академическая многослойная тональ- 
ная живопись не давала желаемого художественного эффекта и была 
решительно отвергнута художником. Тех своих товарищей, кто еще 
учился в академии, Лейбль призывал покинуть классы и совершен- 
ствовать свое мастерство самостоятельно. 

В технике а la prima работали и члены круга, принципиальная ори- 
ентированность на нее составляет важную характеристику творчества 


И Цит. по: Ruhmer Е. Ор. cit. S. 48. 
18 Та. S. 48. 
19 Та. S. 59. 
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группы и концепции «чистой живописи». Особую материальность 
изображению придавала и пастозность живописи, характерная, хоть 
и в разной степени, для всех художников круга. Наконец, важную роль 
играла в их работах насыщенность и свежесть колорита, контрастные 
цветовые сочетания, подчеркивающие звучание цвета, а не приглушаю- 
щие его, как в картинах академических живописцев. 

Способ изображения, таким образом, доминировал над объектом 
изображения, а живопись была главным его средством — картина за- 
мысливалась как единое целое и писалась сразу; если какая-то ее часть 
не удовлетворяла автора, ее можно было счистить мастихином и напи- 
сать заново (именно так нередко поступали художники, следуя распро- 
страненному среди них закону совершенной честности по отношению 
к натуре; сам Лейбль, по воспоминаниям коллег, использовал для этого 
всегда лежащую наготове бритву). 

В слове «честность», часто встречающемся у художников круга, за- 
ключается сама суть их искусства, а также, если угодно, призыв к своим 
коллегам. Так, К. Шух полагал, что следует писать «честно, [видя все] 
собственными наивными глазами», а Г. Тома желал творить «просто 
и так, как в природе есть» 2°. Честность «чистой живописи» противо- 
поставлялась художниками группы творчеству их коллег, которые, 
удовлетворяя вкусы зрителя, достигли успеха и богатства: Ленбаха, 
Пилоти, Макарта, Дефреггера и других. Полемизируя с ними, Лейбль 
и товарищи полагали, что их искусство ориентировано на особенного 
зрителя, тонко чувствующего искусство, видящего его суть, а не сколь- 
зящего взглядом по поверхности картины, получая внешнее впечатле- 
ние, одним словом — на знатока. «Подлинное искусство для непосвя- 
щенного дилетанта — не искусство, следовательно, его дух для него — 
вовсе не дух» 1. Чистота живописи означала не только критику других, 
но и чрезвычайно требовательное отношение к собственному творчеству: 
беспощадное уничтожение неудавшихся картин было нередким явле- 
нием и носило принципиальный характер. Можно было также оставить 
удачные фрагменты, придав им статус самостоятельных произведений 
или написать картину заново — разумеется, только с натуры??. 

Сложившееся вокруг Лейбля сообщество художников не было, как 
уже отмечалось, группой его учеников в прямом смысле слова. Ho твор- 
ческие импульсы, которые он сообщил своим товарищам, получили са- 
мостоятельное развитие в их творчестве и сыграли важную роль в раз- 
витии мюнхенского и в целом немецкого искусства того времени. «Хотя 
прямых учеников у Лейбля и не нашлось, значение его было велико в TOM 
смысле, что он побудил целый ряд молодых художников усвоить себе 
все средства хорошей живописи. Теодор Альт и Отто Шольдерер, Карл 
Шух и Луи Эйзен, Иоганн Шперль и Рудольф Гирт свидетельствуют 
своими пейзажами и интерьерами, портретами и nature morte о той све- 


20 Тыа. S. 46. 
21 Тыа. S. 49. 
22 Czymmek G., Lenz С. Ор. cit. S. 171. 
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жей струе чистой живописности, которая влилась тогда в творчество 
мюнхенцев» , — писал Р. Мутер?°. Время совместной работы стало для 
молодых художников важнейшим периодом творческой и личностной 
самоидентификации. 

Круг Лейбля просуществовал весьма недолго, хотя связь между ху- 
дожниками сохранялась еще некоторое время после того, как лидер 
группы покинул Мюнхен. У этого отъезда было несколько причин. 
По натуре скромный и немногословный человек, Лейбль нуждался 
в уединенном творчестве. Постепенно он стал тяготиться жизнью в го- 
роде, казавшейся ему чрезмерно интенсивной: мастерские, разговоры, 
заказчики, торговцы картинами... Да и существование группы стало 
помехой его собственному развитию. Весной 1873 года, покинув город 
(переживавший в это время эпидемию холеры, что послужило причи- 
ной отъезда многих художников), он поселился в деревне Грасльфинг, 
расположенной неподалеку от Мюнхена, в болотах Дахау. 

Была и еще одна причина отъезда, и, возможно, именно она больше 
других повлияла на решение Лейбля. Уже отмечалось, что в мюнхен- 
ском искусстве и художественной жизни того времени он стоял особ- 
няком. Со временем эта обособленность приобрела почти критический 
характер. Ведь кем был Лейбль в глазах современников: художников, 
критиков, зрителей и, наконец, торговцев искусством? Он — худож- 
ник-реалист, «реалист в самом резком значении этого слова» ?* (но He- 
мецкому реализму еще только предстояло развиться в мощное течение, 
и именно Лейбль, a также Менцель стояли у его истоков), принципиаль- 
ный критик пользовавшегося всеобщим признанием академического 
искусства и лидер круга молодых художников, развивавшего «под- 
линную живопись» (однако в год отъезда Лейбля из Мюнхена Пилоти 
представит на Всемирной выставке в Вене картину «Туснельда в три- 
умфальном шествии императора Германика», созданную по заказу ба- 
варского короля, которая сразу поступит в Новую пинакотеку, став од- 
ной из главных жемчужин коллекции), человек, который был одним 
из главных проводников французского влияния на немецкое искусство 
(а ведь отношение ко всему французскому после войны 1870-1871 ro- 
дов в Германии было, мягко говоря, сложным). Неудивительно, что 
1870-1873 годы, проведенные в Мюнхене, не принесли ему особенного 
успеха. Слава, пришедшая к нему в связи с «Портретом госпожи Гедон», 
не получила продолжения. Тяжелым было и финансовое положение. 
Оставаться в городе Лейбль более не хотел. 

Тем не менее за время своего пребывания в Мюнхене Лейбль создал 
около тридцати произведений. Преимущественно это портреты, выпол- 
ненные в характерной для тех лет манере: художник пишет пастозно, 
составляя изображение из многочисленных отдельных мазков, нане- 


23 МутерР. История живописи от средних веков до наших дней. Т. 3. С. 284-285. 

24 Greif М. Die Münchner Kunst nach dem Tod Kaulbachs // Neue Freie Presse. 
21.6.1874. Цит. по: Locher H. Deutsche Malerei im 19. Jahrhundert. Darmstadt, 
2005. S. 136. 
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сенных плоской кистью, и помещает его на темный, иногда очень тем- 
ный фон; порой он пишет подчеркнуто быстро, почти эскизно. Среди 
картин Лейбля этого периода наиболее выразительны автопортрет 
(1871, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца) — работа очень небольшая 
(12х12 см), но производящая мощное впечатление; портрет бургоми- 
стра Клейна (1871, Берлин, Национальная галерея); портрет худож- 
ника Иоганна Шперля (1871, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца) — 
удивительно полное жизни, светлого чувства изображение верного 
друга, которого Лейбль в шутку называл Санчо Панса. Портрет Лины 
Кирхдорфер (1871, Мюнхен, Новая пинакотека) носит следы влияния 
Мане, а изображение дамы в черном (1872, Либерец, Областная гале- 
рея) по характеру образа напоминает парижскую «Кокотку», в то же 
время композиционно восходя к работам А. ван Дейка. 

Лучшей своей работой этого времени Лейбль называл большой ре- 
презентативный портрет кёльнского мебельного фабриканта Генриха 
Палленберга (1871, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца). Умное, спо- 
койное лицо и кисти рук вылеплены розоватыми и желтоватыми маз- 
ками и яркими пятнами выделяются на темном фоне, а белая диаго- 
нальная полоса почти эскизно написанного жилета подчеркивает глу- 
бокий черный цвет строгого костюма. Палленбергу, впрочем, портрет 
не понравился, хотя заказчик и не отказался от него. Портреты первой 
половины 1870-х годов — лучшее, что создал художник в этот период. 
Ю. Мейер-Грефе писал: «В Лейбле мир получил портретиста современ- 
ности, величайшего со времен Рембрандта» * и особенно отмечал «рем- 
брандтовский инстинкт» в упомянутом портрете бургомистра Клейна. 
Многофигурных работ в мюнхенский период Лейбль не создал, если 
не считать картины «Общество за столом» (1872-1873, Кёльн, Музей 
Вальрафа-Рихарца), оставшейся незавершенной. 

Переезд в Грасльфинг открыл новую страницу в творчестве художника 
и стал началом важных изменений, которые оно претерпело в после- 
дующие годы. С 1873 года и до самой смерти Лейбль предпочитал жить 
в деревнях, переезжая из одной в другую: Грасльфинг, Унтершондорф, 
Берблинг, Бад-Айблинг, наконец, Куттерлинг. Все они находились 
неподалеку от Мюнхена, но в то же время давали художнику главное, 
к чему он так стремился, — возможность сосредоточенно и уединенно 
работать. Переезды чаще всего были связаны с поиском новых моти- 
вов, с «открытием» новых мест. В Берблинг художник переселился 
благодаря полученному приглашению. Бад-Айблинг же Лейбль поки- 
нул потому, что это место стало привлекать туристов, разумеется, ме- 
шавших его работе. Все местечки, где он жил, были весьма невелики, 
но самым маленьким был Куттерлинг, насчитывавший в то время всего 
девять домов. 

Важно понимать, что отъезд Лейбля в деревню не был побегом от го- 
родской жизни, отвлекавшей его от работы, или от атак художественной 
критики. He был OH и следствием некоего романтического увлечения 


25 Meier-Graefe J. Op. сі. Ва 2. S. 295. 
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крестьянской жизнью — Мейер-Грефе и назвал это «подлинно немецкой 
чертой... романтикой, без которой существование немецкого искусства 
еще со времен Дюрера оставалось бы непонятным» 2%. Мастера побудило 
к перемене мест прежде всего стремление следовать собственным путем. 
В деревне, продолжает свою мысль Мейер-Грефе, Лейбль желал найти 
«большую простоту и простое величие» 77. 

В отличие от некоторых немецких художников, бывших выходцами 
из крестьянской среды и не понаслышке знавших о трудностях дере- 
венской жизни, но охотно создававших многочисленные «анекдоты» 
на почерпнутые в ней сюжеты (наиболее характерный пример — Франц 
Дефреггер), он по своему происхождению принадлежал совершенно 
иному кругу. Но именно в среде крестьян Лейбль видел сюжеты и об- 
разы, которые соответствовали его мироощущению и его искусству. 
«Здесь, посреди природы и свободных людей, которых не испортила 
цивилизация, можно писать безыскусственно» — сообщал он матери. 
Нужно сказать, что и до своего отъезда художник был хоропто знаком 
с деревенской жизнью — это связано с его страстным увлечением охо- 
той, которой он посвящал немало времени *°. 

Неоднократно было отмечено то обстоятельство, что Лейбль, избрав 
для себя жизнь в деревне, сам стал ее частью. «В баварских горах, вдали 
от шума жизни, свил он себе гнездо. Днем работал. После обеда, в куртке 
из грубого неваленного сукна, с коротенькой трубкой во рту, с ружьем 
за спиной, скитался он по лесам. По вечерам в нем иногда просыпался 
прежний Геркулес. Широкоплечий, с шеей, крепкой как у быка, че- 
ловек первобытного склада, он дрался с мужиками в деревенских ка- 
баках, без злобы, просто, чтобы испытать свою мускульную силу. <...> 
И подобно тому, как он сам превратился из горожанина в крестьянина, 
так вего картинах жизнь крестьян передана правдиво и точно, без вся- 
кой поделки», — писал Р. Мутер?°. Физически очень крепкий (в детстве 
ему дали прозвище Лев), Лейбль с удовольствием время от времени ра- 
ботал в деревенской кузнице. 

В деревне художник нашел свободу от многих условностей столицы, 
тяготивших его. В простой жизни крестьян, наполненной тяжелым по- 
вседневным трудом, он увидел подлинные основы человеческого бытия. 
Большинство работ, созданных им после 1878 года, посвящено нехит- 
рому быту и повседневным заботам селян. При этом художник далек 
от поверхностной повествовательности в сюжетах, от анекдотизма об- 
разов и занимательности событий. Содержание работ сведено к самым 
обыденным, не приукрашенным и не морализирующим сценам. 


26 Тыа. S. 298. 
27 тыа. 


28 ГапвегА. Ор. cit. S. 50. 


29 К слову, сам он в качестве одной из причин, побудивших его покинуть Мюнхен 


в 1873 г. называл болезнь своей охотничьей собаки, для которой ему легче было 


найти хорошую пищу в деревне. 


30 МутерР. История живописи от средних веков до наших дней. Т. 3. С. 282-283. 
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Картины Лейбля отмечены приглушенным колоритом, вниманием 
к деталям, отсутствием нарочитости в передаче характеров изображенных 
людей. Несложные бытовые сцены запечатлены без прикрас, и в их не- 
громком, ровном звучании хорошо слышны нотки вечного, неизменного. 

Уже первые картины, написанные в Грасльфинге, — «Две житель- 
ницы Дахау в трактире» (1874/1875, не сохранилась) и «Жительница 
Дахау с ребенком» (1873-1874, Берлин, Национальная галерея) — слу- 
жат характерным примером нового периода в творчестве художника. 
В них Лейбль искренне любуется естественной красотой своих моделей. 
В стремлении подчеркнуть ее (но, конечно, не приукрасить), он «одевает» 
женщин в национальные костюмы. Первая картина — жанровая сценка: 
пожилая крестьянка пытается утешить и ободрить молодую женщину, 
которая обессиленно сидит в трактире со стаканом пива, прочитав письмо, 
не принесшее ей добрых вестей. Вторая работа — двойной портрет. 

Обе картины еще несут отпечаток влияния Курбе, однако они за- 
метно отличаются от парижских и мюнхенских работ Лейбля. В пер- 
вую очередь, очевидно, насколько более светлыми стали его компози- 
ции. Вместо темного фона художник избирает светло-серый или ко- 
ричневатый, и работы сразу получают иное, более птирокое и какое-то 
чрезвычайно жизненное звучание. Благодаря этому Лейблю удается 
воспроизвести движение воздуха, окутывающего фигуры и предметы, 
неяркий свет, передающий атмосферу — не комнаты в трактире, а всей 
этой неспешной, негромкой, но столь основательной и подлинной дере- 
венской жизни. Она будто бы молча стоит за конкретными образами, 
запечатленными художником, сообщая и им, и картинам поистине уди- 
вительную реалистическую силу. По сравнению с предыдущими рабо- 
тами изменилась и манера письма: отдельно нанесенные мазки, словно 
вылепливающие форму, теперь сливаются, перетекая друг в друга, 
придавая изображению мягкость и плавность. Хотя еще одна картина, 
написанная в это время, — портрет ветеринара Маурера (1872, Кёльн, 
Музей Вальрафа-Рихарца) — сочетает в себе энергичную эскизную ма- 
неру ранних работ и новые черты. Обе тенденции — более мягкая, тон- 
кая манера письма и выбор более светлого колористического решения 
работ — получат в творчестве художника дальнейшее развитие, верши- 
ной которого станет так называемая «тонкая живопись» («Feinmalerei») 
конца 1870-х — первой половины 1880-х годов. 

Неприукрашенный реализм новых картин Лейбля, с одной стороны, 
послужил причиной жесткой критики, которой они подверглись в Мюн- 
хене. Крестьян, изображенных в них, называли уродливыми, дух ра- 
бот был пронизан «отвратительным цинизмом, который делает столь 
отвратительной эту „школу Курбе“» 1. Нет сомнения, что привыкшая 
к крестьянским «анекдотам» Дефреггера или Кнауса публика и офи- 
циальная критика не могла без труда воспринять образы крестьянок 
Дахау. В то же время достоинства картин были очевидны, и художник 


31 Высказывание Ф. Пехта, влиятельного критика того времени. Цит. по: LangerA. 
Ор. cit. S. 52. 
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получил за них большую золотую медаль на мюнхенской художествен- 
но-промышленной выставке 1876 года. Спустя семь лет после триумфа 
«Портрета госпожи Гедон» его талант вновь получил признание. 

Вскоре Лейбль, посчитавший, что темы и образы, которые мог дать 
Грасльфинг, исчерпаны, поменял место жительства, переехав в де- 
ревню Унтершондорф на озере Аммерзее. Здесь он провел следующие 
три года. В некоторых его работах, созданных в это время, крестьян- 
ская тема получила дальнейшее развитие. Среди них — признанные 
шедевры художника — «Неравная пара», «Скопленный грош» и, ко- 
нечно, «Деревенские политики» (06 этих картинах речь пойдет чуть 
ниже). Помимо жанровых картин тогда же Лейбль создал несколько 
портретов. Это и изображения жителей Унтершондорфа, и портреты 
людей его круга — как правило, тех, с которыми он был дружен. 

Одна из таких работ — «Охотник» (1876, не сохранилась). В ней изо- 
бражен молодой барон А. фон Перфалль, в будущем довольно известный 
писатель и, как и Лейбль, страстный охотник. Дошедшие до нас вос- 
поминания Перфалля о том, как создавалась картина, служат ценным 
свидетельством о художественном методе Лейбля. Задумав написать 
портрет барона в охотничьей одежде, художник в течение нескольких 
недель внимательно наблюдал за ним, «он создавал меня в своей душе, 
пока не наступил час, когда он... приковал меня к месту... — картина ро- 
дилась! Потянулись одинокие недели на берегу озера. Он писал только 
на пленэре, и в туман, и в зной...» 33. Также Перфалль вспоминал, что 
Лейбль создавал картину сразу, без подготовительного рисунка, имея ее 
четкий образ перед своим внутренним взором и воспроизводя его на хол- 
сте: после первого дня работы на нем можно было видеть одну лить 
шляпу — и более ничего! Тщательно продуманная заранее компози- 
ция, поза персонажа, освещение — это типично для творчества Лейбля, 
который затем, «составив» картину, начинал писать ее с натуры. 

В контексте творчества мастера «Охотник» интересен по целому ряду 
причин. Во-первых, картина представляет собой едва ли неединствен- 
ный в творчестве Лейбля пример обращения к пейзажу. Не желая завер- 
тать ее в помещении, художник писал на природе до глубокой осени. 
Никогда более, за исключением нескольких эскизов, Лейбль не будет 
работать в этом жанре. Во-вторых, «Охотник» демонстрирует развитие 
новых художественных принципов в его творчестве: палитра продол- 
жает становится все светлее, а живопись — тщательнее и тоньше, при- 


32 Интересна история, связанная с этой золотой медалью. Вечером после вруче- 


ния в дружеском кругу заметили, что медаль имеет слишком небольшой вес. 
Оказалось, что она изготовлена из гипса и покрыта тонким слоем золота. История 
стала достоянием общественности и вызвала громкий скандал. Писатель Юлиус 
Лангбен, присутствовавший в тот вечер среди друзей художника, на следующий 
день написал в газете: «Надеемся, что механическое и художественное испол- 
нение медали не служит символом состояния искусств в Мюнхене» (цит. по: 
Czymmek G., Lenz С. Ор. cit. S. 322). 
33 Цит. no: Czymmek G., Lenz С. Ор. cit. S. 28. 


34 Langer A. Op. cit. S. 55-56. 
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ближаясь постепенно к «Feinmalerei». В некоторых частях эта работа 
напоминает офорт — настолько скрупулезно изобразил Лейбль ветви 
старого дерева, травинки на фоне светло-серой воды, кусок дерева под 
ногою Перфалля и, конечно, фигуру самого охотника. 

Несмотря на то, что художник писал картину сразу, без предваритель- 
ной подготовки, она несет отпечаток долгой работы. В ней совершенно 
отсутствует динамика. Барон, обернувшийся, словно на оклик, бук- 
вально окаменел в весьма неудобной позе, в которой долго находиться 
невозможно, ветви застыли, противоположный берег столь далек, что 
превратился в тонкую, почти монохромную полоску, разделяющую небо 
и воду одинаково серого цвета, которым художник отводит строго по- 
ровну места в композиции. Самым «живым» в картине является взгляд 
собаки, которая смотрит на своего хозяина (а изображен действительно 
пес Лейбля), — это взгляд мгновенный, острый, подвижный. 

Смотря на картину, невозможно сказать что моделью «Охотника» 
послужил знатный дворянин, барон. Как и сам Лейбль, молодой барон 
Перфалль, охотясь, словно сливается с природой, глубоко чувствует 
ее, и это единство сближает его с теми простыми людьми, которые на- 
селяют эти места. В этом тихом диалоге с природой и крестьянами 
Унтершондорфа писатель находил вдохновение для многих своих про- 
изведений, посвященных охотничьим сюжетам. 

Но вернемся к жанровым работам Лейбля этого периода. «Неравная 
пара» (1876-1877, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский институт) за- 
нимает особое место в творчестве художника. Молодая женщина, кото- 
рую он изобразил в картине — Терезия Бауэр, его возлюбленная, мать 
его ребенка, умершего во младенчестве (в честь отца Лейбля ребенка на- 
звали Карлом). Отказ Терезии выйти замуж за художника предопреде- 
лил его одиночество, продолжавшееся всю жизнь. Сюжет хорошо изве- 
стен. Он послужил основой для целого ряда произведений, в том числе 
принадлежавших кисти старых немецких и голландских мастеров, чье 
творчество все больше становилось главным ориентиром для Лейбля. 

Образы, созданные художником в картине, — это потрясающей силы 
противопоставление болезненной старости и полной здоровья, жгучей 
жизни молодости, контраст между двумя несовместимыми внутрен- 
ними мирами. Присутствует ли в этой картине повествовательное на- 
чало? Конечно. Но оно не доминирует, его роль сводится к тому, чтобы 
подчеркнуть характеры образов. С каким вкусом, с каким наслажде- 
нием Лейбль изображает своих героев! Он удивительно тонко пропи- 
сывает каждую морщину на лице старика, его выцветшие серые глаза 
и полуоткрытый рот, седую щетину на подбородке, с нежностью раз- 
бирает складки на рукавах платья Терезии, перебирает, словно пробе- 
гая пальцами, ее украшения, заставляет ярко блеснуть золотое кольцо 
наее руке. Лейбль пишет так, что можно представить, какова наощупь 
ткань, из которых сшита одежда персонажей. Отдельного внимания за- 
служивают предметное окружение — стопка на деревянном подокон- 
нике, небольшой натюрморт на полке позади женщины, стакан с пивом 
вее руке. Все вместе представляет собой настолько убедительно пока- 
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Вильгельм Лейбль. 
Неравный брак. 1876— 
1877. 

Холст, масло. 
75,5x61,5 см. 
Франкфурт-на- 
Майне, Штеделевский 
художественный 
институт и городская 
галерея. 


занный конкретный миг конкретных двух (нет, трех, конечно, — еще 
ведь есть сам художник) жизней, что не может возникнуть ни малейшего 
сомнения в реальности изображенного. Рассматривая эту картину, как 
впрочем, и многие другие работы Лейбля, нельзя не вспомнить слова 
Р. Мутера, отметившего, что они — «творения художника, исчерпав- 
шего без остатка художественное содержание каждого мотива» 35. 

Это высказывание справедливо и по отношению к картине «Скоп- 
ленный грош» (1877, Вупперталь, Музей фон дер Хейдта). В ней Лейбль 
изобразил крестьян, пополняющих свои скромные запасы: мужчина кла- 
дет сэкономленную монетку в кошелек, его жена провожает взглядом 
движение его пальцев. Ни намека на сентиментальность нет ни в самой 
сцене, ни в выражении лиц, ни в изображении комнаты крестьянского 
дома. Ее интерьер, к слову, выглядит почти пустым: лишь опорожнен- 
ный стакан на столе и силуэт распятия в углу. Ни скатерти, ни занавесок 
на окнах, ни каких бы то ни было других предметов. Окно словно затя- 
нуто со стороны улицы белым непрозрачным туманом: за ним не видно 
ни куска неба, ни деревьев, ни улицы. 

Ничто не отвлекает от главного — образов самих крестьян. Они запол- 
няют все пространство картины, ни с одной стороны Лейбль не оставил 


35° МутерР. История живописи от средних веков до наших дней. Т. 3. С. 284. 
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Вильгельм Лейбль. 
Скопленный грош. 1877. 
Дерево, масло. 39х31 см. 
Вупперталь, музей 

фон дер Хейдт. 


места между их фигурами и краем холста. И зрителю остается одно: раз- 
глядывать этих людей во всех подробностях, благо художник с присущей 
ему тщательностью выписывает лица, руки, одежду, а затем, рассмотрев 
внешнее, пойти дальше и прочувствовать их характеры, атмосферу их 
наполненной ежедневным трудом непростой и с виду непривлекательной 
жизни — и таким образом приобщиться к их миру, понять его. Эффект 
собственного присутствия в картине возникает довольно скоро, если на- 
чать рассматривать ее внимательно, а благодаря особой выразительности 
образов эта довольно небольшая работа производит поистине монумен- 
тальное впечатление. Сравнивая ее с более поздними картинами других 
художников, создавших подчеркнуто монументальные образы крестьян 
(например, «Гессенский крестьянин» R. Банцера, «Летом» Л. Калкройта 
или «Грудной младенец» Ф. Макензена), неизменно испытываешь BOC- 
хищение: сколь небольшая поверхность доски («Скопленный грош» на- 
писан на дереве) потребовалась Лейблю, чтобы создать образы куда более 
выразительные, чем в тех крупноформатных картинах. 

Своеобразным групповым портретом крестьян Унтершондорфа стала 
картина «Деревенские политики» 36 (1875, Винтертур, фонд Оскара 


36 Сам Лейбль называл картину «Крестьяне». Название «Деревенские политики» 
работа получила у торговцев искусством. 
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Рейнхарта). Сюжет, как и в прежних работах, восходит к реальным 
событиям в жизни в деревни: пятеро пожилых мужчин изучают содер- 
жание земельной книги (кадастра) в местном трактире. Люди одеты 
тепло, их головы покрыты, в то же время обувь чиста, свет за окном 
сер — встреча происходит ранней весной или поздней осенью. Разместив 
крестьян на составленных под углом скамьях, Лейбль, хотя и изобра- 
зил всех сидящими весьма плотно, оставил каждому достаточно про- 
странства, чтобы можно было внимательно рассмотреть их, уловить 
реакцию на прочитанное. 

В отличие от «анекдотических» картин Дефреггера, Кнауса или 
Вотье, представляющих типовые ситуации и типовые образы, в этой 
работе каждый из изображенных удивительно конкретен. Характеры 
крестьян проявляется в мимике, в положении рук, в позе, в том, как 
они разместились друг относительно друга. Сохранившаяся история 
создания картины служит, как и в случае с «Охотником», красноре- 
чивым свидетельством художественного метода Лейбля, долго искав- 
шего композицию в предварительных набросках и затем заставлявшего 
всех пятерых крестьян, служивших ему моделями, сидеть в неизмен- 
ных позах на протяжении многих недель, пока он тщательно выпи- 
сывал их лица, одежду или интерьер?". Работа создавалась в трактире 
в Унтершондорфе. Лейбль писал о ней: «В моей картине изображены 
пятеро крестьян в небольшой комнате... Это реально существующие 
крестьяне, которых я написал с натуры насколько возможно точно, 
и крестьянская комната — точно такая, именно в ней я и писал кар- 
тину; из окна можно видеть часть Аммерзее» 38. 

Группа делится на две части. Слева, вокруг читающего, — двое, один 
из которых, в белом фартуке, трактирщик. В отличие от этих людей, 
тщательно изучающих документ, двое крестьян в правой части картины 
исполнены совсем иного внимания. Тот, что изображен крайним, сидит 
в позе напряженного ожидания: его пальцы нервно переплетены, тело 
будто сжалось, подалось вперед. Возможно, это его проблему решают 
те трое, и, учитывая, что они читают земельную книгу, дело может быть 
жизненно важным. Тот, кто сидит рядом с «просителем», скорее всего, 
пришел поддержать его. Этот пожилой мужчина выглядит не только 
старше остальных, но и, можно сказать, более солидно: он единствен- 
ный, кто одет в шляпу, его руки уверенно опираются на твердо постав- 
ленную палку, его лицо полно достоинства. И вто же время в нем есть 
некоторая неуверенность, которую в этом неграмотном человеке вызы- 
вает волшебная сила и власть документа. И потому он, чья задача быть 
поддержкой, выглядит наиболее уязвимым среди всех изображенных. 
Сидящий подчеркнуто прямо, он как бы менее других вовлечен в про- 
цесс чтения и лишь скосил глаза на бумагу, которая столь важна для 
остальных. Важна, но по-разному. Трактирщик и мужчина справа от чи- 


37 Cm., например: Schynmetzler K.J. Wilhelm Leibl und seine Malerfreunde. Rosenheim, 
1994. 5. 10. 


38 Пит. по: Czymmek G., Lenz C., 1994. S. 67. 
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тающего выглядят вполне случайными свидетелями дела. Первый — 
так как оно происходит в его трактире (а он единственный, кто сидит 
в чулках — он у себя дома), второй — может быть, посетитель (явно уже 
скучающий). Треугольник же по-настоящему заинтересованных лиц 
таков: чтец, проситель, старик в шляпе. Лейбль подчеркнул их связь 
и с помощью цвета, «одев» крестьян в красновато-малиновые куртки. 
Благодаря этому колорит картины, в остальном выдержанный в при- 
глушенной серо-коричневой гамме (которую, впрочем, несколько на- 
рушает чрезмерно светлое пятно фартука трактирщика), приобретает 
некую торжественность и строгость; так художник передает оцущение 
важности встречи в деревенском трактире. 

«Торжественность и строгость» — эти слова могут служить и общей 
характеристикой всей картины. Лейбль изобразив нехитрую, обыден- 
ную сцену, создал обобтценный образ самой крестьянской жизни, передав 
ее суть в кратком моменте со всей достоверностью и значительностью. 
В образах крестьян мало внешней привлекательности, которая харак- 
теризует многочисленные произведения «деревенского жанра», весьма 
распространенные в то время. Но то, что изображает Лейбль, — подлин- 
ная реальность, и его картина, безусловно — одно из наиболее полных 
проявлений его реалистической концепции. «Подобно Милле, он из ку- 
кол жанровой живописи сделал существа из плоти и крови, крепкие су- 
ровые индивидуальности» 39. Только находясь среди этих людей, тонко 
чувствуя их жизнь, мог художник создать столь убедительный ее образ. 

В конце 1870-х годов, однако, немецкое искусство и публика еще 
не были готовы к такому уровню реализма. «Салонные тирольцы» 
Дефреггера были в представлении зрителей наилучшим образом кресть- 
янской жизни — жизни, воспринятой горожанином, бесконечно дале- 
ким от нее и наблюдающим за ней с умилением отдыхающего туриста. 
Весьма показательны в этом отношении резкая критика «Деревенских 
политиков» в Мюнхене и подлинное восхищение, которое картина вы- 
звала на выставке в Париже в 1878 году. Особенное внимание привлекла 
живописная манера Лейбля. Французские критики писали о нем как 
о художнике, которому сам Гольбейн сообщил свои секреты. Вновь по- 
следовали приглашения работать в Париже, на которые художник от- 
ветил отказом. Сама картина была успешно продана, и благодаря этому 
Лейбль мог какое-то время спокойно заниматься живописью. 

В «Деревенских политиках», пожалуй, впервые нашла свое отчет- 
ливое воплощение новая манера Лейбля, его «тонкая живопись» («Fein- 
malerei»). Главным ориентиром для художника служат в это время уже 
не Манеи Курбе, а старые мастера, прежде всего немецкие живописцы 
ХУІ столетия. В своем искреннем интересе к творчеству великих пред- 
шественников он, бесспорно, был далек от какого бы то ни было воз- 
действия национально-патриотических настроений, весьма серьезно 
повлиявших на многих немецких художников, в том числе и хорошо 
знакомых Лейблю, например Г. Тома. 


39 МутерР. История живописи от средних веков до наших дней. Т. 3. С. 283. 
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Дело в том, что начало 1870-х годов стало временем возродивше- 
гося интереса к искусству старых мастеров в Германии. В 1871 году 
в Дрездене состоялась выставка произведений Г. Гольбейна-младшего. 
В том же году исполнялось 400 лет со дня рождения другого великого 
немецкого художника, А. Дюрера. Грандиозные празднества были пере- 
несены на следующий год из-за войны с Францией. И, конечно, в новой 
Германии национальный вопрос был одним из ключевых, и искусство 
великих предков служило символом величия немецкого государства 
в прошлом и связывало его с триумфом настоящего. 

Лейбль избежал этой национально-патриотической волны. Для него 
интерес к старонемецкой и староголландской живописи был стремлением 
достичь, как он сам говорил, «определенной солидности, серьезности, 
добротности». В то же время новый стиль художника был, как и «reine 
Malerei» несколькими годами ранее, новым способом подчеркнуть соб- 
ственное видение задач искусства и пути развития живописи — пути 
индивидуального, принципиально расходившегося с широкой дорогой, 
по которой шла мюнхенская академическая школа. Был он, однако, 
и решительным отказом от собственного стиля начала 1870-х годов, 
столь выразительно проявившегося в портретах тех лет. Именно из-за 
этого так яростно обрушился на «тонкую живопись» Лейбля Мейер- 
Грефе, искренне сожалея, что художник не пошел по пути «рембранд- 
товского инстинкта». 

Помимо «Охотника» Лейбль создал в Унтершондорфе и ряд других 
портретов. Их можно разделить на две группы. Первую составили изо- 
бражения крестьян, среди которых наиболее удачна «Девушка в белом 
платке» (1876-1877, Мюнхен, Новая пинакотека) — очень трогатель- 
ная небольшая картина, по своему замыслу напоминающая «Девушку 
с жемчужной сережкой» Яна Вермеера. Вторая группа — главным об- 
разом, заказные портреты и портреты друзей-художников. Они весьма 
разнообразны как по манере, так и по технике живописи. В 1877-1878 
годах Лейбль экспериментирует с техникой и пишет несколько пор- 
третов темперой (этот эксперимент продлился недолго, и вскоре ху- 
дожник вернулся к живописи маслом). Среди них портреты барона 
Штауффенберга (1877, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров), 
графини Тройберг (1877, Вена, Австрийская галерея, Бельведер) и пи- 
сателя Юлиуса Лангбена, автора знаменитой книги «Рембрандт как 
воспитатель» (1877, Винтертур, фонд Оскара Рейнхарта“°). Эти nop- 
треты написаны в характерной «старонемецкой» манере, так же как 
и изображения друзей-художников — 9. Фишера (1875, Кёльн, Музей 
Вальрафа-Рихарца), Ю. Боденштейна (1876, Мюнхен, Городская гале- 
рея в Ленбаххаус). Все эти работы свидетельствуют о развитии прин- 
ципов «тонкой живописи» («Feinmalerei») в творчестве Лейбля. Их 
отличает тончайшая проработка деталей, контрастные цветовые со- 
четания, темный глухой фон. Особняком в этом ряду стоят портрет 
барона Перфалля-старшего (1876-1877, Мюнхен, Новая пинакотека) 


40 Лангбен был изображен с руками, портрет обрезан снизу самим Лейблем в 1890-х гг. 
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Вильгельм Лейбль. 
Девушка в белом 
платке. Около 
1876/1877. 

Дерево, масло. 

21,4х16,7 см. 

Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, Новая 
пинакотека. 


и оставшееся незавершенным изображение художника Карла Шуха, 
друга Лейбля по мюнхенскому кругу (вероятно 1876, Мюнхен, Новая 
пинакотека). Эти портреты написаны иначе и обнаруживают близость 
к более ранним работам художника. 

Оговоримся, что «тонкую живопись» Лейбля в немецком искусство- 
знании называют также «манерой старых мастеров» («altmeisterlich»), 
встречается и термин «гольбейновская манера» “1. «Старонемецкой» 
мы ее называем для краткости, а вовсе не стремясь ограничить круг 
мастеров, на которых ориентировался Лейбль, одними лишь немец- 
кими художниками. В этой «старонемецкой» манере создан подлин- 
ный шедевр художника — картина «Три женщины в церкви», а также 
сохранившаяся лишь во фрагментах «Девушка с гвоздикой», о кото- 
рых речь пойдет ниже. 

Период жизни в Грасльфинге и затем в Унтершондорфе отмечен крат- 
ким увлечением художника печатной графикой. В эти годы он создал де- 
вятнадцать офортов, которые впервые увидели свет после смерти мастера, 
в 1901 году. Это, главным образом, портреты художников, крестьян, ма- 
тери, а также небольшие пейзажи. Главным выразительным средством 
в них является сочетание светлых и темных пятен. Лейбль избегает чет- 


41 Billeter Е. Zur Druckgraphik Wilhelm Leibls // Czymmek G., Lenz С. Op. cit. S. 533. 
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ких линий контура и работает мелкими штрихами, которые и формируют 
изображение. По словам Г. Паули, он и в графике был «исключительно 
живописцем» “2. Наиболее выразительны «Портрет художника Хорстига 
(Курильщик)» (ок. 1873-1874), «Портрет трактирщика Рауекера» (1874), 
портреты старого крестьянина (ок. 1875-1877) и крестьянки (1874). 

Скорее всего, искусству гравирования Лейбль научился самостоя- 
тельно (по крайней мере известно, что, обучаясь в академии, он не по- 
сещал гравировальную мастерскую). Уникальность обращения мастера 
к гравюре, пусть и столь кратковременного, заключается в том, что он 
был едва ли не единственным, кроме А. Менцеля“3, кто в 1870-х годах 
в Германии занимался гравированием: техника была почти забыта, 
и возрождение интереса к этому виду искусства произошло позднее, 
в 1880-1890-x годах. В дальнейшем Лейбль не занимался гравюрой, 
хотя многие его рисунки крестьян, а также замечательный автопортрет 
1896 года могли бы послужить прекрасным материалом для офортов. 

Наиболее известная картина Лейбля — «Три женщины в церкви» 
(1878-1882, Гамбург, Кунстхалле) — была написана в новом месте, 
в деревне Берблинг, куда Лейбль переселился в 1878 году. Пережив 
громкий успех «Деревенских политиков» в Париже, Лейбль отверг ряд 
выгодных с коммерческой точки зрения предложений и стремился вер- 
нуться в свое деревенское уединение. «Я насытился славой и рад начать 
втишине деревенской жизни новую картину... Вечная лесть u шумная 
жизнь мира — неподходящие вещи для моего искусства. Потому не нужно 
ждать от меня, что я направлюсь в Париж или совершу гастроли, об- 
учая искусству писать портреты. Это было бы моей непременной ка- 
тастрофой. В этом отношении я себя [хорошо] знаю, и, как и прежде, 
буду следовать своим собственным путем — не для того, чтоб обрести 
богатство, но на пользу и благо моего искусства, которого не должны 
касаться ничтожное дыхание лжи и шарлатанства», — писал он весной 
1878 года матери“. Следующая картина, по замыслу Лейбля, должна 
была превзойти «Деревенских политиков». 

«Три женщины в церкви» — вершина творчества Лейбля и в то же 
время одно из главных произведений немецкого реализма. Картина на- 
писана масляными красками на красном дереве. Художник создавал ее 
в небольшой церкви Святого креста в Берблинге, получив разрешение 
работать в храме (разумеется, не в часы службы) у местного пастора, 
с которым был хорошо знаком“. Работа продолжалась четыре года с пе- 


42 Раий С. Das neunzehnte Jahrhundert // Dehio G. Geschichte der deutschen Kunst. 
Berlin; Leipzig, 1934. Bd 4. S. 327. 


43 Billeter F.Op. cit. 5. 531. 


44 Цит. по: CzymmekG. Wilhelm Leibls Leben in seinen Briefen und in der Überlieferung 
seiner Freunde // Czymmek G., Lenz C.Op. cit. S. 32. 

Вскоре после того, как художник начал писать картину, его знакомый пастор 
умер, а новый священник запретил художнику работать в церкви. Лейбль при 
посредничестве художника Г. Ланга обратился с просьбой о содействии к принцу 
Луитпольду и ситуация разрешилась благополучно — художник получил воз- 
можность продолжить работу над картиной. 
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Вильгельм Лейбль. 

Три женщины в церкви. 
1878/1882. 

Дерево, масло. 

113x77 см. Гамбург, 
Кунстхалле. 


рерывами на зиму, так как здание церкви не отапливалось и в холодное 
время Лейбль писать не мог (впрочем, по словам художника, холодно 
в ней было всегда). Как говорил он сам, создание картины потребовало 
от него поистине железного терпения“. 

А. Лангер в своей книге подробно описывает все сложности, с кото- 
рыми Лейблю пришлось столкнуться“. Так, в течение всего времени, 
пока писалась картина, краскам нельзя было позволить высохнуть, 
чтобы художник мог продолжить работать, и поэтому ее оборачивали 


46 Известны и обстоятельства создания картины, и имена женщин, позировав- 


ших Лейблю. Модели художника обладали поистине бесконечным терпением. 
Например, девушке пришлось однажды сидеть всю ночь без движения, чтобы 
утром Лейбль мог продолжить писать складки ее платья, которые накануне 
легли особенно красиво. 


47 Langer A.Op. сі. S. 62. 
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влажной тканью или в жаркие летние ночи опускали в глубокую яму, 
где сохранялась прохлада. Отметим, что, начав писать исключительно 
тонко, так, что живопись, по словам современников, напоминала эмаль, 
Лейбль не отказался от техники а la prima. Он как и прежде писал без 
подготовки, сразу и работал «мокрым по MOKPOMY», но впечатление не- 
посредственности, легкости, эскизности, которые, как правило, дости- 
гаются в этом случае, сменил прямо противоположный эффект. 

Сюжет картины прост, но тем большую значимость и глубину придал 
Лейбль образам женщин, сидящих на церковной скамье и погружен- 
ных в молитву. Три фигуры символизируют три возраста: изображены 
юная девушка, женщина средних лет и старуха. Наиболее выразительны 
две первых. Девушка в своем удивительно красивом платье, украшен- 
ном роскошной вышивкой, в обвитой шнуром шляпке, из-под которой 
видны туго заплетенные темные косы, с легким румянцем на бледном 
лице — сама весна: нежная, немного застенчивая, но исполненная OCO- 
знанием своей молодой силы, красоты и наслаждающаяся этим. О чем 
думает она, какие ответы ищет в молитвеннике, который держит кра- 
сивыми руками с длинными сильными пальцами? Женщина средних 
лет — воплощение твердости характера, жизненной стойкости, уве- 
ренности. Жизнь ее — непростой повседневный труд, но она хорошо 
осознает свой земной путь, и ее обращение к Богу — это просьба о под- 
держке и помощи. Взгляд ее прям и спокоен. Между этими двумя пер- 
сонажами Лейбль изобразил совсем старую крестьянку. Время покрыло 
морщинами ее лицо, согнуло тело, она с трудом вчитывается в строчки. 

Художник, как и в случае с «Деревенскими политиками», долго «CO- 
ставлял» картину перед своим внутренним взором и затем, найдя вер- 
ное решение, приступил к работе с натуры. Ему требовалось определить 
число персонажей (в эскизе он ограничился только юной девушкой и по- 
жилой крестьянкой) и так разместить фигуры женщин на узкой скамье, 
чтобы воплотить задуманные образы со всей полнотой. 

Вместе с тем эти образы — не только размыптление о земной жизни. 
Применима ли к ним категория времени? Скорее, они — некие универ- 
сальные символы, воплощение формулы человеческого бытия, опреде- 
ленной Создателем. Выбранный сюжет послужил художнику верным 
способом выразить эту идею. Разумеется, фигуры написаны с натуры, 
но всидящих на скамье женщинах нет сентиментальности, теплоты, 
дыхания жизни — они словно отчеканены, словно высечены в камне 
или вырезаны резцом, они холодны как воздух церкви, в которой их 
писал художник. Непосредственность впечатления не могла длиться 
четыре года, пока создавалась картина, — и она ушла“. Образы при- 


48 «Если представить, как Лейбль работал, это вызовет приступ удушья... Чувство 


преодолено настолько, что это граничит с чудом. Лейбль прикрепил себя к мо- 
дели, как привинчивают аппарат. Так сидел он часы, дни, годы... Дыхание ме- 
шало ему и моргание глаз — тоже... Это — род микроскопии», — писал Ю. Мейер- 
Грефе. И приходил к выводу: «Четыре года он работал. Сто лет такой техниче- 
ской работы не заменят одной-единственной минуты [подлинного] творческого 
духа» (Meier-Graefe J. Ор. cit. Ва 2. 5. 299-300). 
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обрели больше символическое значение, хотя индивидуальные черты 
моделей художник тщательно сохранил. 

У зрителя отсутствует контакт с изображенными. Глаза двух из них 
устремлены в книгу и выглядят полузакрытыми, взгляд третьей жен- 
щины направлен прямо, а ее профиль и сложенные в молитвенном же- 
сте руки рельефно выделяются на светлом фоне церковной стены, и воз- 
никает ощущение, будто этот силуэт создан не живописцем, а, скорее, 
медальером. Торжественное, органное звучание «Трех женщин» можно 
сравнить, наверное, со звуком колокола в «Анжелюсе» Милле, но кар- 
тина великого француза оказывается более повествовательной, и, соот- 
ветственно, менее «чистой» по сравнению с работой Лейбля. 

В немецком искусстве того времени, когда творил Лейбль, подобные 
сюжеты не были редкостью. Например, Л. Калкройт выразил свои раз- 
мышления о судьбе крестьянской женщины в триптихе «Наша жизнь 
длится семьдесят лет» (1898), религиозное чувство крестьян воспели 
К. Банцер в картине «Причастие в гессенской церкви» (1889-1891), 
А. Хёльцель («Пожилая крестьянка в национальном костюме за чте- 
нием молитвы», ок. 1890) и Ф. Макензен («Богослужение под откры- 
тым небом», 1895). Но в отличие от названных работ (которыми, ко- 
нечно, тема не исчерпывается), сугубо жанровых по своему характеру, 
картина Лейбля значительно более глубока и многогранна. Есть даже 
что-то трагическое в ее бескомпромиссном, беспощадном реализме. 

Мы знаем, что картины Лейбля, реалистичны в высшей степени 
но, при рассматривании композиции «Три женщины в церкви» не- 
вольно возникает вопрос: это изображение — явь или грёза великого 
живописца, в своих исканиях восходящего через столетия к работам 
Дюрера и Гольбейна (расположение фигур в картине Лейбля напоми- 
нает правую часть гольбейновской «Дармштадтской мадонны», 1526- 
1528, церковь иоаннитов, Швебиш-Халл) и бесконечно восхищенного 
безыскусственной красотой жизни, которая окружала его? Думается, 
самым верным ответом будет: «И то, и другое». 

Художник при этом четко указал место создания картины. В левом 
верхнем углу под своим именем он начертал «Берблинг». Но для того, 
чтобы придать наибольшую степень выразительности образам жен- 
щин, Лейбль отказался от изображения прекрасного интерьера цер- 
кви, выполненного в стиле рококо. Он резко сократил перспективу 
(внутри церковь довольно просторная) и ограничился лишь изображе- 
нием двух резных скамеек (такие скамьи, к слову, стоят в храме по сей 
день), показав их при этом максимально достоверно: одна из скамеек 
носит следы починки столяром. Удивительно, как потрясающая кон- 
кретность и реалистичность изображения сочетаются с универсально- 
стью, многогранностью идеи, положенной в основу картины. 

В «Трех женщинах...» Лейблю удалось достичь удивительной гармо- 
нии между замыслом и его воплощением, между содержанием и живо- 
писным мастерством. Выразительность образов женщин, их многозна- 
чительность гармонируют с тончайше прописанными деталями, с самой 
манерой лейблевской «Feinmalerei». «Это работа мастера!» — восклик- 
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нул один из жителей Берблинга; для Лейбля похвала простого человека 
была необычайно важна. Ни в одной другой картине художник не сумеет 
превзойти это, бесспорно, высшее достижение своего искусства, хотя, 
наверное, ни одна другая работа не отняла у него столько сил. 

Вскоре после завершения Лейбль выставил картину в Мюнхене. 
За три дня, пока она находилась в здании Союза помощи художникам, 
посмотреть на творение мастера пришло более трех тысяч человек. В от- 
личие от его предыдущих работ, она была принята очень тепло. Пехт, 
главный критик Лейбля, превозносил картину и ее автора. Поистине 
грандиозный труд живописца А. Бёклин назвал «работой раба на га- 
лерах › *, а IO. Мейер-Грефе позднее охарактеризовал ее как «изнури- 
тельно филигранное искусство» °°. Сам Лейбль был чрезвычайно доволен 
отзывами друзей, говоривших, что «в настоящее время никто не спо- 
собен написать что-то подобное» 1. В 1882 году картина была показана 
в Вене. Успех был таков, что художник удостоился аудиенции самого 
императора. Но наибольший успех ждал Лейбля, конечно, в Париже, 
где картина была показана на Международной художественной вы- 
ставке 1883 года. Винсент ван Гог сравнил Лейбля с Гансом Мемлингом 
и Квентином Массейсом и писал, что картина вызвала настоящую сен- 
сацию среди художников. А среди публики, восхищенной достовер- 
ностью изображения, слышались возгласы: «Это уже не живопись». 
Отметим, что европейская слава художника была гораздо более значи- 
тельной, чем в Германии. В Европе его считали одним из крупнейших 
немецких мастеров со времен Дюрера и Гольбейна??. 

В то же время картина «Три женщины в церкви» обозначила и некото- 
рый кризис, наступивший в творчестве Лейбля. Этот кризис был связан 
с дальнейшим развитием принципов «Feinmalerei». Стремясь преодолеть 
собственное достижение, художник потерпел неудачу с двумя другими 
важными для него работами — «Девушка с гвоздикой» (ок. 1880-1881), 
и «Браконьеры» (1882-1886), — и это стало для него серьезным потрясе- 
нием. Обе картины, написанные маслом на дереве, художник уничтожил, 
сохранились лишь фрагменты, которые находятся в разных музейных 
собраниях (фрагменты «Девушки с гвоздикой» — в собрании Галереи 
Бельведер в Вене; музее Вальрафа-Рихарца в Кёльне; Кунстхалле 
в Карлсруэ; фрагменты «Браконьеров» — в собрании Национальной 
галереи в Берлине; фрагменты Музее Вальрафа-Рихарца в Кёльне). 
Уничтожение картин не было жестом отчаяния или разочарования. 
Как сказано выше, это было весьма распространенной практикой среди 
художников круга Лейбля, и сам он демонстрирует в отношении к сво- 
ему творчеству характерную бескомпромиссность. 

В чем же причина неудач? В композиции «Девушка с гвоздикой» 
Лейбль чрезмерно сконцентрировал свое внимание на тончайшей пере- 


49 ГапвегА. Ор. cit. S. 64. 

50 Meier-Graefe J. Op. cit. Ва 2. S. 299. 
51 Czymmek G., Lenz С. Ор. cit. S. 34. 
52 Schynmetzler K.J. Ор. cit. S. 11. 
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даче деталей. Он, бесспорно, преуспел в этом: сохранившиеся фрагменты 
картины — голова девушки, центральная часть, кисть руки с гвозди- 
кой, кисть второй руки — являются прекрасными примерами его «тон- 
кой живописи», достигшей в этой работе почти безупречной точности. 
Каждый волос прописан будто по отдельности, каждая часть ожерелья, 
каждая складочка платья. Кажется, будто художник «изучил свою 
модель при помощи лупы» 53. Но в этой картине детали, столь замеча- 
тельно выписанные, преобладают над целым. Образ молодой кресть- 
янки? художнику не удался: девушка внутренне полностью закрыта, 
ее взгляд обращен в сторону, она похожа, скорее, на скульптуру, чем 
на человека из плоти и крови. Лейбль любуется ею, любуется и зритель, 
но не ощущает никакой связи с изображением, которое не содержит 
никакого внутреннего чувства и не порождает ничего в ответ. То чув- 
ство присутствия и в то же время дистанции, которое составляет бес- 
спорное достоинство «Трех женщин в церкви», в этом случае сыграло 
негативную роль. 

Выставленная в 1883 году в салоне Жоржа Пти в Париже, картина 
не пользовалась успехом, и это стало причиной того, что Лейбль ее рас- 
пилил°. Тем не менее он не уничтожил свою работу, оставив наиболее 
удачные ее части в качестве самостоятельных произведений, о чем сви- 
детельствует подпись художника, поставленная им на каждом фраг- 
менте. Постепенно художник в поиске новых выразительных средств 
отходит от «Feinmalerei». 

Галерею крестьянских образов, созданных в эти годы, продолжают 
такие работы, как «Крестьянка с золотым ожерельем» (1879, Дрезден, 
Государственные художественные собрания, замок Пильниц) и «Девушка 
в черном платке» (1879, Берлин, Национальная галерея). Это очень не- 
большие картины, но образы, запечатленные в них, обладают исклю- 
чительной остротой индивидуальных характеристик. 

«Браконьеры» — картина, написанная в другом месте, в Бад-Айблинге, 
в иной манере и уничтоженная по иной причине. В Бад-Айблинг Лейбль 


5 Czymmek G., Lenz С. Ор. cit. S. 348. 

54 Ю. Мейер-Грефе после того, как увидел фрагмент картины — руку девушки с гвоз- 
дикой, — назвал ее анахронизмом и сказал, что это — изображение не руки жи- 
вого человека, а взятой из капеллы в Госларе мумифицированной руки юной де- 
вушки, которая жила в Кёльне ок. 1520 г. и послужила моделью какому-нибудь 
художнику для образа Девы Марии (Op. сії. Ва 2. S. 302). 

Моделью для картины послужила сестра молодой крестьянки из «Трех жен- 
щин». 


55 


56 Сохранившаяся — единственная — фотография «Девушки с гвоздикой» (Бад- 


Айблинг, Музей) дает хорошее представление о том, какой была картина вна- 
чале, хотя и содержит неполное изображение — края картины He вошли в кадр. 
Эта фотография значительно отличается от реконструкции картины, состав- 
ленной А. Лангером и опубликованной им в монографии о Лейбле (ГапзегА. 
Ор. cit. S. 65). Лангер реконструировал картину по сохранившимся фрагмен- 
там и по описанию (Ibid. S. 66), данному венским художественным критиком 
Л. Шпайделем (1830-1906). Шпайдель видел картину после ее возвращения 
из Парижа и до того, как Лейбль распилил ее на части. 
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переехал в 1881 году с намерением остаться здесь надолго и два года 
спустя построил себе отдельное здание-мастерскую. Новая его кар- 
тина заметно отличается от предыдущих. Ее персонажи — охотники- 
браконьеры, спрятавшиеся в каком-то домике и напряженно ожидаю- 
щие, пока минует опасность. Сюжет восходит к реальным событиям 
и полон подлинной остроты. Лейбль писал, что хочет создать «мощную 
и эффектную, полную жизни» картину. Художник достигает этого, 
прежде всего, благодаря убедительности образов охотников и вместе 
с тем оригинального композиционного построения работы. Поместив 
четырех взрослых людей в тесное, ограниченное пространство, он на- 
меренно будто нагромождает лица, руки, пронзительные от близкой 
опасности взгляды, детали одежды, оружие... Чувство тревоги объеди- 
няет этот продуманный хаос и придает картине пульсирующее звуча- 
ние. Его подчеркивает и манера живописи. Это уже не тонкая, четкая 
«Feinmalerei», а сильные энергично нанесенные мазки. 

Работа над картиной продолжалась четыре года, и в 1886 году Лейбль 
заявил ее для участия в выставке в Париже. Художник, однако, поздно 
заметил свои ошибки в изображении человеческого тела (молодой охот- 
ник справа) и не успел их исправить. Во многом из-за этого, а также 
вследствие перегруженности композиции картина была встречена в Па- 
риже довольно холодно. Отметим, что схожие проблемы нередко возни- 
кали в многофигурных работах Лейбля. Так, в картине «Три женщины 
в церкви» можно видеть некоторую непропорциональность фигуры де- 
вушки, особенно в нижней части. В этом случае художнику пришлось 
соскабливать красочный слой и переписывать фрагмент. Тем не менее, 
полностью устранить ошибку он не смог. 

Неудачи с «Девушкой с гвоздикой» и «Браконьерами» предопреде- 
лили творческий кризис, который художник пережил в конце 1880-х 
годов. Он мало писал и был глубоко разочарован тем, что его искусство 
не находит отклика у современников. Однако постепенно ситуация 
изменилась, и последнее десятилетие жизни мастера стало периодом 
широкого признания его творчества. В октябре 1886 года он был из- 
бран почетным членом Мюнхенской академии художеств. В 1889 году 
в Берлине в галерее Фрица Гурлита состоялась большая выставка, 
в которой картинам художника было отведено, по его собственным 
словам, центральное место. Вскоре после ее завершения Лейбль при- 
нял от М. Либермана предложение принять участие в Всемирной 
выставке в Париже, и это принесло ему — единственному из немец- 
ких художников — золотую медаль. Наконец, в 1892 году согласно 
указу принца-регента Луитпольда он стал почетным профессором 
Мюнхенского университета. В 1895 году Лейбль участвовал в еже- 
годной Большой берлинской выставке, где ему предоставили отдель- 
ный зал. И эта выставка принесла ему золотую медаль. Поступали 
новые предложения об участии в выставках в Германии и за грани- 
цей. В 1899 году экспозицию его работ организовал Берлинский се- 
цессион, наконец, в 1900 году он был награжден баварским орденом 
Святого Михаила. 
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Благодаря коллекционеру и торговцу искусством 9. Зеегеру, высоко 
ценившему творчество мастера и ставшему его другом и агентом, работы 
Лейбля наконец-то пополнили собрания немецких музеев, в том числе 
Национальной галереи в Берлине («Жительницы Дахау в трактире») 
и Государственной галереи в Штутгарте («Старик Штокль», ок. 1895), 
и этот список можно продолжить. Сам Лейбль не любил решать вопросы, 
связанные с продажей его картин («Для меня назначение цены [за кар- 
тины] — неприемлемое дело», — писал он"), и в лице Зеегера нашел 
того человека, который по сути обеспечил ему безбедное существова- 
ние в последние годы". Спустя несколько лет после знакомства худож- 
ник и коллекционер предприняли вместе поездку в Голландию (1898), 
во время которой посетили большую выставку Рембрандта в Амстер- 
даме и осмотрели картины любимого Лейблем Халса в Гарлеме. Это 
путешествие, несомненно, много значило для художника и придало 
новые импульсы его позднему творчеству. 

В 1892 году Лейбль переехал в деревню Куттерлинг. Здесь он жил 
до самой смерти, здесь его искусство пережило последний и яркий рас- 
цвет. Позднее творчество художника представлено в основном портре- 
тами и жанровыми картинами. В них нашли отражение поиски новой 
живописной манеры. Большинство произведений он пишет в том же 
стиле, в котором работал в 1870-х годах, до периода «Feinmalerei»; дру- 
гие, как, например, «Читающий газету (Портрет ветеринара Рейндля)» 
(ок. 1890, не сохранился), написаны бегло, импульсивно, пастозно, 
крупными мазками и свидетельствуют о живом интересе Лейбля к жи- 
вописи импрессионистов. 

В поздних картинах получили развитие несколько тем. Сцены из кре- 
стьянской жизни запечатлены в его жанровых работах; интерес к кон- 
кретным людям нашел отражение в череде портретных изображений, 
моделями для которых послужили как представители сельской интелли- 
генции, так и простые крестьяне. Появляются в творчестве Лейбля и ра- 
боты (всего их девять), созданные совместно с И. Шперлем, его верным 
другом, жившим с ним под одной крышей на протяжении многих лет. 
В таких работах («Лейбль и Шперль на охоте», ок. 1890, Мюнхен, Новая 
пинакотека; «Охотник на тетерева», ок. 1890, Нюрнберг, Германский 
национальный музей) фигуры писал Лейбль, а пейзаж принадлежит 
кисти Шперля. 

Жанровые картины по сравнению с более ранними становятся про- 
сторнее, шире (теперь художник неизменно показывает пространство, 
в котором обитают его герои, и это придает изображению глубину, 
обогащает его) и в то же время умиротвореннее, тише. Лейбль больше 
не сконцентрирован на конкретном человеке и не стремится передать 
его внешний облик с поистине скрупулезной точностью. Художник 


57 Czymmek G., Гепг С. Ор. cit. S. 42. 


58 Зеегер выкупил у художника все его работы и охотно приобретал их у других 
коллекционеров. В начале ХХ в., уже после смерти Лейбля, эта коллекция была 
продана Зеегером в Музей Вальрафа-Рихарца в Кёльне. 
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ставит перед собой иную задачу, он запечатлевает сцены повседневного 
бытия, в которых нет напряженности или скрытого конфликта, как, 
например, в «Неравной паре», «Жительницах Дахау в трактире» или 
«Браконьерах». Изображая крестьян за беседой («В деревенском ка- 
бачке», 1890, Мюнхен, Новая пинакотека) или в спокойном молчании 
(«Читающий газету», 1891, Мюнхен, частное собрание (?), за goman- 
ними делами («Крестьянин и две девушки», ок. 1891, местонахожде- 
ние неизвестно), он находит в этом неспешном бытии отражение соб- 
ственного желания покоя, душевного и физического. К этому времени 
Лейбль уже немолод, напряженная работа отняла немало сил, и новых 
вершин, на достижение которых будут, как прежде, уходить годы, он 
не стремится достичь. Даже обращаясь к теме крестьянского труда — 
чего он не делал до этого никогда, художник выбирает занятие спокой- 
ное, полное сосредоточенности («Прядильщица», 1892, Лейпциг, Музей 
изобразительных искусств; «Девушки за вязанием», ок. 1892-1895, 
не сохранилась) или показывает молчаливый диалог молодых людей 
и юных будущих хозяек («На кухне», 1898, Кёльн, Музей Вальрафа- 
Рихарца). 

Жанровые картины, созданные художником в эти годы, отличает 
какая-то особая тишина: персонажи, как правило, почти не разговари- 
вают между собой, занятые чтением, вязанием, изготовлением пряжи, 
какими-то незначительными делами. Но это не звенящее молчание, как 
в «Трех женщинах в церкви» или в «Браконьерах», атишина домашнего 
уюта, добрых отношений. Людей, которых изображает Лейбль, окру- 
жает привычная им обстановка, предметы мебели, помнящие еще по- 
коления дедов и прадедов, и свет, льющийся из окон, — все тот же, что 
и прежде... В этом постоянстве художник видит незыблемую основу че- 
ловеческой жизни, единую для всех, кто попадает в поле его зрения, — 
детей, подростков, людей зрелого возраста, стариков. Такому настрое- 
нию, преобладающему в картинах Лейбля 1890-х годов, соответствует 
формат, который избирает художник, — средний или малый. В зави- 
симости от формата он избирает и основу для своих картин — соответ- 
ственно холст или дерево. 

В чем заключается специфика поздних жанровых работ Лейбля? 
К этому времени искусство реализма в Германии занимало прочные по- 
зиции, и в конце 1880-х-1890-х годах был создан целый ряд знаковых 
картин на сюжеты крестьянской жизни. Нужно сказать, что Лейбль 
никогда не изображал шумные сцены, подобно своим современникам — 
таким же «художникам крестьянства» (Р. Мутер). Его не привлекают 
народные праздники, как, например, Карла Банцера в его «Швальм- 
ском танце», пора жатвы или сенокоса ит.д. В отказе от таких сюжетов 
известную роль сыграли особенности творческого метода художника. 
Склонный к вдумчивой, внимательной работе, Лейбль, как правило, из- 
бирал такие сцены, чтобы люди, позировавшие ему, могли довольно долго 
находиться без движения. Не близки ему и сцены коллективного труда, 
как, например, «Изготовительницы консервов» или «Льнопрядильня 
в Ларене» Макса Либермана. Обычно его жанровые картины — это двух 
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трехфигурные сцены. Разумеется, избегает он и сентиментальности са- 
лонного «крестьянского жанра». Близко ему по духу, пожалуй, творче- 
ство некоторых ворпсведовцев, в чьих картинах крестьянин предстает 
неотъемлемой частью всей этой огромной жизни (о колонии художни- 
ков в Ворпсведе речь пойдет в одной из следующих подглавок). В от- 
личие от них, правда, Лейбль очень редко обращается к изображению 
природы и никогда не трактует ее в качестве символа и отражения этой 
жизни — художника прежде всего влекут люди. А природа сопрово- 
ждает их жизнь, представая в его картинах, как правило, небольшим 
фрагментом, который можно видеть из окна комнаты. 

Но лучшее, что создал Лейбль в последние годы жизни, — портреты. 
Эти работы отличает душевная теплота, нашедшая выражение и в ха- 
рактере образов, и в особенностях живописной манеры, которая приоб- 
рела особую мягкость, плавность. Лица своих моделей художник пишет 
внимательно, в то время как контуры их фигур словно растворяются 
в коричневато-сером или более светлом цвете фона. Нередко Лейбль 
не прорабатывал фон, лить намечая его тон широкими размашистыми 
мазками. Одно из самых лучших изображений — «Портрет жены ап- 
текаря Ридера» (1893, Лейпциг, Музей изобразительных искусств). 
Сколько энергии, страсти, остроты заключает в себе эта небольшая ра- 
бота, напоминающая портреты великих фламандцев, и в то же время 
сколько в ней нежности и подлинной красоты. Небольшими мягкими 
мазками художник пишет лицо молодой дамы с выразительными тем- 
ными глазами и полными, чувственными, чуть приоткрытыми губами; 
более широкой кистью показывает ее русые волосы, непослушно выби- 
вающиеся из-под шляпки, украшенной перьями. Контрастные сочета- 
ния цветов дополняют очень живой образ: светлый лоб, темные глаза, 
алые губы, золотая брошь на фоне черного платья... И постепенно это 
изображение будто погружается в мягкий теплый коричневый фон. 
Бесспорно, этот портрет — один из наиболее выразительных в твор- 
честве Лейбля. Некоторую схожесть с ним, при всех отличиях инди- 
видуальных характеристик изображенных, обнаруживает последняя 
работа художника в этом жанре — «Портрет госпожи Роснер-Хайне» 
(1900, не сохранился). Среди заказных портретов особое место зани- 
мают два — поколенное и поясное изображения 9. Зеегера (оба 1896, 
первый — в Музее Вальрафа-Рихарца в Кёльне, второй — в коллекции 
Георга Шефера в Швайнфурте, демонстрируется в Новой пинакотеке 
в Мюнхене). 

Наряду с портретами представителей среднего класса Лейбль с удо- 
вольствием и гораздо чаще писал крестьян. В поздние годы он создал 
целую галерею портретных образов, наиболее удачные из которых — 
«Голова молодого крестьянина» (1896, Мюнхен, Городская галерея 
в Ленбаххаус), «Баварская девушка» (1897, Гамбург, Кунстхалле), 
«Девушка возле окна» (1899, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца). Эти 
работы написаны по-разному: первую, одну из немногих картин, со- 
зданных на природе, можно назвать почти импрессионистической, 
в то время как вторая демонстрирует живопись, характерную для па- 
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рижских и ранних мюнхенских работ художника, — те же движения 
кисти, тот же темный фон и ярко освещенное лицо, выразительно вы- 
ступающее из темноты; наконец, третья из названных картин написана 
в характерной поздней манере, отличающейся особой мягкостью, она 
несет отпечаток впечатлений, полученных Лейблем во время поездки 
в Голландию. 

К художественным экспериментам добавились сугубо технические: 
в 1886-1892 годах Лейбль живо интересовался фотографией, теми воз- 
можностями, которые она открывала перед художниками. В качестве 
вспомогательного средства он использовал фотографические снимки, 
в частности, при написании картины «В деревенском кабачке». Однако 
столь широкого применения, как, например, в творчестве Ф. Ленбаха, 
чьи многие портреты созданы по фотоснимкам, этот вид искусства 
у Лейбля не нашел. 

Так сложилось, что новый всплеск творческой активности Лейбля, 
которым отмечены 1890-е годы, был омрачен стремительным ухудше- 
нием здоровья мастера. В 1893—1894 годах он несколько месяцев почти 
не работал из-за постигшей его болезни глаз, чуть было не сделавшей 
его наполовину слепым. В 1898 году появились проблемы с сердцем, вы- 
званные годами напряженной работы, «показательными» физическими 
упражнениями, а также невоздержанностью в курении и употреблении 
алкоголя. Порок клапанов сердца привел художника к смерти, насту- 
пившей 4 декабря 1900 года. 

Посмертная слава мастера превзошла прижизненную известность. 
Его провозгласили «немецким национальным художником» 5, продол- 
жателем «немецкой традиции». «Сегодня мы почитаем Лейбля как од- 
ного из лучших наших художников», — написал в 1934 году Г. Паули 
и, вторя современникам мастера, сравнил его с самим Г. Гольбейном 0. 
Завершая рассказ об этом удивительном и самобытном художнике, 
уместно процитировать слова, которые о нем сказал Р. Мутер: «Под og- 
ной из своих картин ван Эйк написал „Als ik Кап“ [Как я могу“, голл. |; 
эти слова применимы и к картинам Лейбля» 51. 


59 Locher Н. Deutsche Malerei im 19. Jahrhundert. Darmstadt, 2005. S. 132. 
60 PauliG.Op. cit. Bd 4. S. 332. 
61 МутерР. История живописи от средних веков до наших дней. T. 3. С. 284—284. 
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бтцая творческая концепция мюнхенских художников, объеди- 

нившихся вокруг В. Лейбля, изложена выше, в главе, посвя- 
щенной самому мастеру. Она оставалась неизменной на протяжении 
нескольких лет (приблизительно с 1871 по 1875 год) — и во время суще- 
ствования группы, и после того, как Лейбль покинул Мюнхен. Со вре- 
менем пути этих живописцев, столь близких друг другу в ранние годы, 
разошлись, и в некоторых случаях — почти в противоположных направ- 
лениях. Обратимся к творчеству наиболее значительных художников 
круга и рассмотрим их деятельность и до, и после 1875 года. 

Многие из тех, кто сплотился вокруг Лейбля во время его пребыва- 
ния в Мюнхене и воспринял его взгляды, имели до этого определен- 
ный опыт — как учебный, так и творческий. Многие вдобавок провели 
какое-то время за границей. Иоганн Шперль (1840-1914), уроженец 
Нюрнберга, начинал учеником в литографской мастерской, в 1860- 
1863 годах посещал художественную школу в родном городе. В тече- 
ние двух лет Шперль работал мастером-литографом и в 1865 году по- 
ступил в Мюнхенскую академию. После знакомства с Лейблем он пере- 
шел от своего профессора Г. Аншютца в мастерскую А. фон Рамберга. 
Уроженец Вены Карл Шух (1846-1903) в 1865-1868 годах был студен- 
том Венской академии художеств. После смерти родителей он принял 
решение покинуть Вену, направился в Италию и в течение года работал 
в Венеции, Неаполе, Риме и Флоренции. Затем он переехал в Мюнхен, 
где вскоре познакомился с Трюбнером, а затем с Лейблем. 

Вильгельм Трюбнер (1851-1917) — сын ювелира, еще в детстве удо- 
стоился за свои рисунки похвалы самого А. Фейербаха. Прежде чем 
стать студентом Мюнхенской академии, он учился в художественной 
школев Карлсруэ (1867-1868). В Мюнхене одним из его учителей был 
В. фон Диц. Художник дружил с A. Лангом и особенно с К. Шухом. 
Ганс Тома (1839-1924) до поступления в 1859 году в художественную 
школу в Карлсруэ самостоятельно освоил основы живописи и рисунка. 
В Карлсруэ одним из его учителей был И. В. Ширмер. После завершения 
учебы художник предпринял путешествие в Дюссельдорф, Базель и за- 
тем, вместе с О. Шольдерером, — в Париж, где он испытал значитель- 
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ное влияние французских мастеров, прежде всего Г. Курбе и живопис- 
цев барбизонской школы. После возвращения в 1870 году он поселился 
в Мюнхене. Карл Хайдер (1846-1912) учился в частной художественной 
школе в Мюнхене и затем поступил в академию. Теодор Альт (1846- 
1937) в 1861-1863 годах посещал художественно-промышленную школу 
в Нюрнберге, ac 1864 года учился в Мюнхенской академии в классе 
Рамберга. Рудольф Хирт (1846-1916) вместе co Шперлем учился в ху- 
дожественной школе в Нюрнберге, с 1864 в Мюнхенской академии. 
Альберт Ланг (1847-1933) учился архитектуре в Карлсруэ и в Берлине. 
После поездки по Италии вместе с Шухом, с которым он познакомился 
в Венеции, принял решение стать художником и в 1870-1871 учился 
в Мюнхенской академии. 

Однако для художников, входивших в состав круга Лейбля, именно 
деятельность в этой группе стала подлинным началом эволюции. Ранние 
их работы, созданные до 1871 года, демонстрируют творческие поиски, 
порой весьма разнонаправленные, обнаруживают влияние художников 
прошлого — от Дюрера и Гольбейна-младшего до Веласкеса, Хальса, 
Рубенса, а также современников-французов, в первую очередь Курбе 
и Мане. Принципы «чистой живописи» стали их первой значитель- 
ной художественной концепцией, которой они следовали — и делали 
это вместе. «Reine Malerei» обусловила общность живописной манеры 
членов группы, ею определена и жанровая специфика их творчества 
на этом этапе: она ограничена портретом, пейзажем и натюрмортом, 
то есть теми жанрами, которые давали возможность решать, прежде 
всего, живописные задачи. 

Часто они работали вместе, деля мастерские на несколько человек. 
Этим объясняются не только общие живописные приемы, но и схожесть 
сюжетов картин, использование одних моделей (зачастую ими служили 
товарищи по мастерской) для портретов ит.д. Характерный пример обра- 
щения к одному сюжету — созданные в 1872 году картины «Дерущиеся 
мальчики», различающиеся лишь композиционно. Одну из этих ра- 
бот написал Г. Тома (Карлсруэ, Кунстхалле), вторую — В. Трюбнер 
(Ганновер, Галерея земли Нижняя Саксония). Создавая жанровую 
сценку с изображением подростка, обнаружившего в буфете бутылку 
вина, Трюбнер и Шух стояли рядом («Мальчик возле шкафа», 1872. 
Картина Трюбнера — в Государственной галерее в Штутгарте, Шуха — 
в Кунстхалле, Карлсруэ). Примером работы художников круга с одной 
модели уже после отъезда Лейбля служат картины «Мертвый Христос», 
созданные в 1874 году Трюбнером, Шухом и их другом К. Хагемайс- 
тером! (картина Трюбнера известна в нескольких вариантах — в Новой 
пинакотеке в Мюнхене, в Государственной галерее в Штутгарте; место- 
нахождение работ других художников неизвестно"). Если говорить 
о портретах, то наиболее популярной среди художников Круга моделью 


1 Карл Хагемайстер не принадлежал к кругу Лейбля. Его творчество рассмотрено 


в другой главе. 
2 RuhmerE. Der Leibl-Kreis und die Reine Malerei. Rosenheim, 1984. S. 40. 
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был К. Шух, чей утонченный, элегантный образ запечатлен, например, 
в работах Хирта, Трюбнера, Лейбля. Охотно писали они и своих акаде- 
мических коллег-студентов. 

Часто художники дарили друг другу свои картины. Это было прин- 
ципиально важно: лучше подарить картину другу и единомышленнику, 
чем отдать ее в лавку торговца (хотя, разумеется, это не исключало про- 
дажи работ, служивших большинству художников главным источни- 
ком существования). Кроме того, такие подарки были способом обмена 
опытом и играли определенную роль в совершенствовании профессио- 
нальных навыков членов группы. Известно, что некоторые художники 
(Трюбнер, Хирт, Шух) обладали довольно большим количеством картин 
своих коллег и высоко ценили их на протяжении всей жизни. 

Работая вместе — например, занимаясь написанием портрета с одной 
модели, — художники могли сравнить собственную работу с картинами 
своих товарищей — и так увидеть недостатки, как свои, так и чужие. 
Иногда Лейбль просил одних художников помогать другим — помо- 
гать столь же корректно, как он делал это сам. Благодаря такой дру- 
жеской профессиональной помощи легче усваивались какие-нибудь 
аспекты живописи. Э. Румер приводит в своей книге чудесный рассказ 
В. Трюбнера о том, как он обучал K. Шуха искусству натюрморта: на- 
чинал писать яблоко, затем прекращал, и Шух должен был завершить 
его в той же манере?. (Шух впоследствии стал одним из лучших масте- 
ров натюрморта в Германии последней четверти XIX века). «Первое 
яблоко темно-красного цвета написал для своего друга я», — скажет 
много лет спустя Трюбнер. Позднее, в конце 1880-х и начале 1890-х 
годов Лейбль и Шперль создавали вместе картины: Лейбль писал фи- 
гуры, его друг — пейзаж. 

Художники Круга охотно делили мастерскую на двоих или троих 
и в дальнейшем, работая вместе в разных городах — как в Германии, 
так и за границей. Характерный пример — и сам Лейбль, работавший 
в одном ателье со своим другом Шперлем на протяжении многих лет. 
Вместе они предпринимали и поездки за границу — в Париж, Италию, 
Голландию ит.д. Таким образом, на определенном этапе совместное 
творчество было для художников не только комфортным, но и необ- 
ходимым. 

Наиболее яркими, последовательными выразителями принципов 
«геіпе Ма1егеі» помимо Лейбля были Трюбнер и Шух. В числе лучших 
картин Трюбнера этого времени — «В ателье» (1872, Мюнхен, Новая 
пинакотека), «На канапе» (1872, Берлин, Национальная галерея), 
«Курящий мавр» (1873, Ганновер, Художественная галерея земли 
Нижняя Саксония) и, конечно, «Мертвый Христос». Уже в этих работах 
главную роль в построении формы и создании оригинального колорита 
играет мазок. Выполненный широкой плоской кистью, он придают изо- 
бражению особую рельефность, некую дробность и в то же время чуть 
грубоватую монументальность. Свет, не ложится мягко на изображен- 


3 та. 8. 35. 
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Вильгельм Трюбнер. 

На канапе. 1872. 
Холст, масло. 52х45 см. 
Берлин, Национальная 
галерея. 


ный объект, а дробится на фрагменты, и так возникают оригинальные 
цветовые контрасты. Они возникают и тогда, когда на темном фоне, 
словно ниоткуда, появляются кисти рук насыщенного розового цвета 
(как на «Портрете Мартина Грейфа», 1875-1876, Франкфурт-на-Майне, 
Штеделевский институт). Трюбнер любит такие контрасты, как любит 
линии, подчеркивающие и усиливающие их. Характерный пример — 
«Портрет Карла Шуха» (1876, Берлин, Национальная галерея), здесь 
важную роль в создании выразительного образа играют линии, отделяю- 
щие (решительно, почти резко) ярко освещенное лицо и руки от темной 
одежды и фона, а также фиолетово-алый блик подкладки цилиндра, по- 
чти растворившегося во мраке комнаты. Трюбнер с удовольствием ис- 
пользует и те цвета, к которым почти, или как правило, не прибегают 
его товарищи, — бирюзовый, сиреневатый, нежно-розовый, изумруд- 
ный. Колорит многих его картин холоднее, чем в работах коллег. Все 
это в совокупности с оригинальным, крупным плоским мазком, при- 
дает им некоторый декоративный эффект, который впоследствии ста- 
нет характерной чертой живописи художника. 

В отличие от Трюбнера, довольно рано нашедшего себя, для Карла 
Шуха первая половина 1870-х годов была временем исканий. Принципы 
«чистой живописи» лишь утверждались в это время в его творчестве, 
чтобы позднее проявиться во всей полноте в выразительных натюр- 
мортах. Пока же Шух обращается к различным жанрам. Он пишет 
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с Трюбнером пейзажи, в которых обнаружилось его тонкое чувство 
композиции и стремление передать атмосферу места; изображает узкие 
итальянские улочки, запечатлевает неприметные уголки баварских де- 
ревень («Кузница в Веслинге», 1876, частное собрание). 

Теодор Альт тоже пишет птирокой кистью, но колорит его картин 
иной — более мягкий, светлый. Ему принадлежат, в частности, много- 
численные женские головки (например, «Женский портрет», ок. 1870, 
Бремен, Кунстхалле). С большой нежностью написан портрет отца 
(ок. 1870, Ганновер, художественная галерея земли Нижняя Саксония), 
выдержанный в розовато-серых и коричневатых тонах. Напоминанием 
о днях совместного творчества служит картина «Рудольф Хирт в ма- 
стерской» (1870, Берлин, Национальная галерея), а также большой эс- 
киз «Лейбль и его друзья в ресторане в парке на Штарнбергском озере» 
(ок. 1867, Мюнхен, Новая пинакотека), который, очевидно, должен был 
послужить основой для большой картины. К сожалению, она не была 
написана. 

Видное место в творчестве художников круга Лейбля занимает пей- 
заж, хотя он и уступает по значимости портретному жанру. В первой по- 
ловине 1870-х годов свои силы в пейзажной живописи испытали почти 
все члены группы. Ее развитие шло в двух направлениях (хотя четкого 
разделения по направлениям у художников «Круга», конечно, не было). 
В традиции интимного пейзажа работали И. Шперль, Г. Тома и Л. Эйсен. 
Их композиции отличает поэтическое настроение, мягкий колорит, 
а цветовые сочетания богаты множеством оттенков. Характерный при- 
мер такого рода пейзажа — картина Эйсена «В глубине леса» (1870-е, 
Нюрнберг, Германский национальный музей). Другое направление 
представлено, главным образом, картинами Трюбнера и Шуха. В их 
работах задача передать настроение природы отходит на второй план, 
а главным становится развитие технических приемов «reine Malerei», 
порой придающих пейзажам некоторую декоративность и даже мону- 
ментальность. 

Картины писались на пленэре, и затем при необходимости некоторые 
художники (Трюбнер) дорабатывали их в мастерской. Работы, создан- 
ные членами группы, весьма разнообразны. Это и «чистая природа» — 
например, лесные ландшафты близ Бернрида, которые писал Трюбнер, 
или виды озера Химзее с живописной церковью на дальнем плане, при- 
надлежащие кисти Шуха. Порой художники «оживляли» пейзаж чело- 
веческими фигурками. Такой прием — один из излюбленных у Г. Тома, 
он встречается, например, в «Весеннем пейзаже с радугой» этого мастера 
(ок. 1870, Гамбург, Кунстхалле) или в «Майнском ландшафте» (1875, 
Мюнхен, Новая пинакотека). Стаффаж нередко включал в свои работы 
и Ф. Шидер («Возле китайской башни в английском саду в Мюнхене», 
ок. 1873, Дюссельдорф, Музей Кунстпаласт), Л. Эйсен («Долина с фрук- 
товыми деревьями», 1873, местонахождение неизвестно). В каждом слу- 
чае роль человека в пейзаже разная: от стаффажной фигурки до вполне 
самостоятельного образа. Часто изображение природы становится фоном 
для жанровой сцены, при этом пейзаж может быть весьма незатейли- 
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вым (Т. Альт, «Девушка, кормящая гусей, перед крестьянским домом», 
1872, частное собрание) или доминировать в картине (11. Шиней-Мерс, 
«Пикник в мае», 1873, Будапешт, Венгерская национальная галерея; 
Ф. Шидер, «Китайская башня в английском саду в Мюнхене», ок. 1873, 
Базель, Художественный музей). После распада группы к пейзажу пе- 
риодически обращались многие ее участники. Наиболее важную роль 
он играл в творчестве Трюбнера и Шуха, а также, разумеется, Шперля, 
который по совету Лейбля оставил бытовой жанр и, целиком обратив- 
шись к пейзажу, достиг большого успеха. В иной, более графической, 
манере писал свои пейзажи К. Хайдер. 

После отъезда Лейбля из Мюнхена многие художники его круга тоже 
покинули город: Шух уехал в Венецию, Шидер — в Базель, Альт — 
в Ансбах, Ланг — во Флоренцию, Тома — во Франкфурт ит.д. В даль- 
нейшем судьба художников сложилась по-разному: «Одни повернули 
в сторону Бёклина, чья звезда медленно восходила, другие, подражая 
искусству Лейбля, отправились в... деревни. Третьи оставили занятия 
живописью. Большинство стали механиками своего таланта» Е Распад 
группы не означал разрыва творческих и дружеских связей: Трюбнер 
и Шух, а затем и примкнувший к ним Хагемайстер много работали 
вместе, Шперль с небольшими перерывами жил и работал с Лейблем 
вплоть до его смерти. На протяжении некоторого времени принципы 
«reine Malerei» еще оставались основой творческой концепции этих 
живописцев, однако приблизительно с середины 1870-х годов можно 
видеть, как на смену им постепенно приходят иные тенденции. 

Значение круга Лейбля для развития немецкого искусства велико. 
Некоторые художники, входившие в группу, стали крупными масте- 
рами, с их именами связано история немецкой живописи. Это, пре- 
жде всего, Трюбнер, Шух, Тома, Шперль, в меньшей степени Хайдер. 
Но самое главное заключалось в том, что манифестом группы была сама 
живопись, то есть художественное, а не содержательное. Круг Лейбля 
был неким подобием идеального сообщества творцов, объединенных 
идеей профессионального развития, противопоставивших свое «как» 
господствовавшему «что». Справедливо вслед за Г. Паули назвать эту 
группу школой живописи?. В ХІХ веке в немецком искусстве подобных 
объединений не возникало. Ю. Мейер-Грефе дал этому точную характе- 
ристику: «Появились... любители ценных картин. Были основаны то- 
варищества и сецессионы. Творческого же содружества художников, 
школы живописи с семидесятых годов в Германии больше не было» ê. 

В общих трудах по истории немецкого искусства творчество бывших 
членов круга Лейбля часто рассматривается вкупе и после 1875 года, 
несмотря на различия их манер, порой весьма значительные. Не будем 
пренебрегать этой традицией и обратимся сначала к мастерам второго 


Meier-Graefe J. Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. München, 1920. Ва 2. 
5.811. 


5 РаиііС. Ор. сі. Ва 4. S. 332. 
6 Meier-Graefe J. Op. cit. Ва 2. S. 311. 
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плана. О. Шольдерер еще в 1871 году уехал в Англию и провел там по- 
чти тридцать лет, лить в конце жизни он вернулся во Франкфурт-на- 
Майне. Т. Альт, один из наиболее одаренных мастеров, в 1870-х годах 
был вынужден завершить карьеру живописца из-за нервного расстрой- 
ства. Для А. Ланга новым примером в искусстве стал А. Бёклин, к кото- 
рому художник уехал во Флоренцию. Концепция «чистой живописи» 
и совместная работа с мастерами круга Лейбля остались в его творче- 
стве лишь эпизодом. 

Р. Хирт создал свои лучшие картины на берегах Аммерзее. С 1873 года 
он жил и работал в деревеньке Диссен — неподалеку от Унтершондорфа, 
в который спустя два года переселились Лейбль и Шух. Его наиболее 
известная картина этих лет — «Лейбль и Шперль в парусной лодке» 
(1875, Карлсруэ, Кунстхалле, написанная с натуры широкими плот- 
ными мазками) — прекрасный пример «reine Malerei». В дальнейшем 
главными ориентирами для Хирта стали старые голландцы, чье твор- 
чество он внимательно изучил во время поездки по Голландии, Бельгии 
и Франции. Путешествие продлилось почти пять лет и за это время 
и взгляды, и художественная манера художника претерпели коренные 
изменения. Он стал писать незатейливые жанровые (зачастую детские) 
сценки и портреты. Характерные примеры творчества художника — 
«Девочка с яблоками» (ок. 1904, Мюнхен, Новая пинакотека), мно- 
гочисленные однотипные изображения детей, играющих с котятами, 
ухаживающих за садом ит.д. Милые сценки, они нравились публике, 
однако свидетельствовали об угасании таланта художника. Уже нико- 
гда Хирт не смог достичь своего уровня периода работы в кругу Лейбля, 
словно утратив источник подлинного вдохновения. 

Пейзажи Ф. Шидера, женившегося в 1873 году на племяннице Лейбля, 
высоко ценились в Мюнхене, так же как и его портреты («Портрет 
Катарины Бирсингер-Виттлин», после 1876, Дюссельдорф, Музей Кунст- 
паласт). Впоследствии, однако, он отошел от живописи и преподавал 
в рисовальной школе в Базеле. 

Л. Эйсен с 1873 года работал в Кронберге и присоединился к мест- 
ной художественной колонии. Особенно удачны его пейзажи этого вре- 
мени, а также портретные изображения. «Портрет матери художника» 
(ок. 1877, Берлин, Национальная галерея) — небольшая, очень поэтич- 
ная картина, полная света и тишины. К, сожалению, болезнь заставила 
Эйсена покинуть Германию и не позволила художнику много работать. 
Его некогда многообещающий талант раскрылся в дальнейшем в немно- 
гочисленных, но выразительных картинах («Портрет Анны Йонессер», 
1895, Мерано, Городской музей). Принципы «чистой живописи» нашли 
в них, даже в поздних, свое последовательное воплощение. 

Теперь подробнее осветим жизненные пути тех членов круга Лейбля, 
чье творчество занимает более заметное место в истории немецкого ис- 
кусства. 

Иоганн Шперль после того, как Лейбль покинул Мюнхен, последо- 
вал за ним и в дальнейшем, как уже не раз отмечалось, был его неиз- 
менным спутником. Вместе художники работали в разных деревнях 
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Баварии. Жизнь, проведенная бок о бок, получила символическое про- 
должение и после смерти: Лейбль и Шперль похоронены рядом, на их 
могиле установлен один общий камень. 

Искусство Шперля разнообразно. В равной степени он проявил себя 
крупным мастером бытового жанра и талантливым пейзажистом. Его 
жанровые работы — это сценки из жизни крестьян, которых он с рав- 
ным старанием и душевной теплотой запечатлевает и в торжествен- 
ные моменты («После посещения церкви», 1879, частное собрание; 
«Наряжают к празднику», 1885, Нюрнберг, Германский национальный 
музей), и в будни, полные повседневных забот («Весна в Куттерлинге», 
ок. 1897-1898, Берлин, Национальная галерея). «Будничные» Kap- 
тины удаются художнику больше; в сценах же с празднично одетыми 
в национальные костюмы и счастливо улыбающимися крестьянами он 
подчас не избегает легкой сентиментальности. 

По совету Лейбля, который был для него безоговорочным авторите- 
том, Шперль со временем перешел от бытового жанра к пейзажу и до- 
стиг значительного успеха (хотя жанровые работы в его творчестве 
появляются и в 1900-х годах). Пейзажи Шперля нередко построены 
по единой схеме: довольно четко проработан передний план, а на зад- 
нем видны вершины гор, в зависимости от времени дня и года темные 
или наоборот ярко освещенные солнцем («Ранняя весна в Куттерлинге» , 
ок. 1905, Швайнфурт, собрание Георга Шефера). В своих работах ху- 
дожник тонко передает настроение природы: в россыпи ярких цветов 
на зеленой траве звучит зной летнего дня, робкая листва на еще почти 
голых ветках под ярким солнцем шепчет, что в мир приходит весна... 

Одна из лучших картин Шперля — «Охотник за тетеревами» (1893; 
фигура охотника написана Лейблем). Мастерски написанный ландшафт, 
в котором запечатлена богатая гамма красок осенней природы, от холод- 
ного голубовато-изумрудного до теплого охристо-коричневатого, тонко 
сочетается с образом охотника с собакой — портретом Лейбля. В неко- 
торых работах пейзаж и бытовой жанр неразрывно связаны и имеют 
равное значение («Детский сад», ок. 1882-1883, частное собрание). 
Во многих пейзажах, выполненных после 1900 года, Шперль достигает 
эффектного сочетания глубины пространства и мелких деталей перед- 
него плана. Эти работы, сближающие его с представителями так назы- 
ваемого «искусства Родины», — наиболее удачны в творчестве мастера. 

В наследии Шперля есть и виды интерьеров — написанные в теплой 
коричневато-зеленой гамме комнаты и кухни крестьянских домов, на- 
полненные приглушенным светом («В кухне», около 1873, Швайнфурт, 
собрание Георга Шефера). При взгляде на эти картины возникает ощу- 
щение, что хозяева по просьбе художника вышли на некоторое время, 
но вот-вот должны вернуться. Среди этих работ особенно ценны те, в ко- 
торых Шперль запечатлел их с Лейблем дом и мастерскую. 

Творчество еще одного члена круга, Карла Хайдера, получило призна- 
ние лишь в конце ХІХ столетия, в эпоху расцвета «искусства Родины». 
До той поры лишь немногие его картины находили своего ценителя и IIO- 
купателя. На протяжении почти всей жизни испытывавший крайнюю 
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нужду, художник полагался на помощь своих друзей-живописцев и не- 
большую стипендию от академии. Только в 1897 году на Международной 
выставке в Мюнхене один из его пейзажей получил золотую медаль. 

Художник был одним из близких друзей Лейбля, однако довольно 
скоро выработал собственный стиль, не связанный с принципами «чи- 
стой живописи». Его манера — подчеркнуто графична, ее можно от- 
части назвать наивной, отчасти «старонемецкой». «Он превращает 
кисть в перо и вырисовывает все мелочи, каждый листочек, каждую 
травку. Но ведь и примитивы и Дюрер поступали точно также. А так 
как Гайдер (sic! — Д.Л.) похож на них своим полным пиетета изучением 
природы, то он имеет право быть примитивом и в выражении своих идей. 
Напоминающая Гольбейна манера Лейбля, быть может, побудила его 
отнестись и с своей стороны к природе с смирением, свойственным ста- 
рым немецким художникам», — писал о Хайдере Р. Мутер". Известно, 
однако, что еще во время обучения особый интерес вызывали у него 
работы Альтдорфера и Гольбейна. Восприняв многое из их творчества 
и унаследовав любовь к графике от отца, Хайдер начал писать в своей 
манере раньше, чем Лейбль, — еще с середины 1860-х годов, и, скорее 
всего, именно он повлиял на лидера круга, а не наоборот®. В любом слу- 
чае среди художников группы именно Хайдер был наиболее последова- 
тельным мастером «старонемецкой» манеры. 

Г. Паули характеризует Хайдера как настоящего немца, строгого 
романтика, «творившего под покровом своей добродетели, в стороне 
от мира, который противоречил самой его сущности» ?. Пейзажи худож- 
ника, например «Весенний ландшафт возле Хаусхама» (1896, Мюнхен, 
Новая пинакотека), пустынны и полны таинственности. Он, словно 
фридриховский путник над морем тумана, стоит перед этой природой, 
молчаливой и чужой, и кажется, что если он, увлекаемый узкой тро- 
пинкой, сделает птаг, другой, то спустя какое-то время можно будет уви- 
деть одинокую фигурку где-то вдали, и уже скоро она скроется из вида, 
и ландшафт останется таким же пустым, и только облака будут плыть 
над остроконечными верхушками деревьев, не отбрасывающих тени. 
«Природа словно остановила дыхание», — это выражение Паули точно 
характеризует пейзаж в картинах Хайдера. Чувством глубокой мелан- 
холии проникнута картина «Весной» (1909-1910, Мюнхен, Новая пи- 
накотека), в которой нет никакого подлинно весеннего ощущения про- 
должающейся жизни, радости, света. 

Персонажи Хайдера часто погружены в отрешенное молчание, яв- 
ляющее собой смесь грусти, задумчивости, а порой и чувства глубокой 
внутренней трагедии. Таковы печальные дети в картине «Две девочки 
на лугу» (1870, Швайнфурт, собрание Георга Шефера), молчаливая, по- 
хожая скорее на видение, чем на живого человека, женщина в «Весеннем 
пейзаже с дамой» (1896-1897, местонахождение неизвестно). Грустны 


Мутер Р. История живописи от средних веков до наших дней. Т. З. С. 285. 
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и его замечательные крестьянки в национальных нарядах, написанные 
с не меньшей тщательностью, чем это делал Лейбль в своих «старонемец- 
ких» работах. С любовью к модели прописывает Хайдер каждый волос 
и ресницу, каждую деталь украшения. В отличие от Лейбля, в картине 
которого «Три женщины в церкви» женские образы приобретают ха- 
рактер символов, Хайдер пишет совершенно конкретных, живых лю- 
дей. В их глазах читается сомнение или печаль, порой сокровенное зна- 
ние о предопределенности своей жизни («Девушка возле окна», 1888, 
Мюнхен, Новая пинакотека) — это отражение размышлений о себе, 
об окружающем мире. Погруженные в себя крестьянки Хайдера от- 
личаются от деревенских девушек Лейбля — упрямых, энергичных, 
сметливых. Таких людей Хайдер изображает крайне редко. Пример — 
картина «Новый штуцер» (1880, Дрезден, Картинная галерея новых 
мастеров), в которой охотники рассматривают ружье своего товарища. 
С глубоким вниманием изобразил Хайдер выражения их лиц, внешний 
облик. Лучшим женским образом в творчестве художника остается тот, 
что запечатлен в портрете его жены Катарины Хайдер (1875, Мюнхен, 
Городская галерея в Ленбаххаус). Внешняя серьезность сочетается здесь 
с какой-то почти детской непосредственностью, таящейся в больших 
серо-зеленых глазах. 

Карл Шух, еще один представитель круга Лейбля, после распада 
группы жил преимущественно за границей — сначала в Италии, в основ- 
ном в Венеции (1876-1882), затем в Париже (1882-1894). Продолжением 
мюнхенского периода его творчества стали с удовольствием написан- 
ные виды двориков («Аббатство Святого Григория в Венеции», 1877, 
Ганновер, Галерея земли Нижняя Саксония), крестьянских домов среди 
зелени деревьев. 

По совету своего друга В. Трюбнера Шух примерно в 1876 году об- 
ратился к жанру натюрморта и с тех пор работал в этом направлении, 
оставив занятия пейзажной живописью. Натюрморт больше соответ- 
ствовал характеру этого элегантного, утонченного человека. Этот жанр 
давал Шуху возможность экспериментировать, прежде всего — в обла- 
сти цвета. В ранние годы художник особенно любил находить, состав- 
лять различные цветовые контрасты. В числе наиболее распространен- 
ных изображений были яркие красные и желтые яблоки, уложенные 
на ослепительно белой скатерти («Натюрморт с яблоками», 1876, Берлин, 
Национальная галерея; почти точное повторение, но с иным освеще- 
нием — «Натюрморт с яблоками, бокалом и оловянным кувшином», 
ок. 1876, Мюнхен, Новая пинакотека). Сочетание ярко-желтого, крас- 
ного, холодного серо-серебристого и белого цветов очень выразительно. 
Шух варьировал его в разных вариантах, порой замещая яблоки боль- 
шим красным лобстером, твердый мертвый панцирь которого словно 
«собирает» натюрморт и придает ему более строгое звучание («Лобстер, 


10 Эти черты характера Шуха нередко вызывали недовольство Лейбля. Известно, 
например, что в 1876 г. Лейбль не стал дописывать портрет своего товарища 
из-за того, что его раздражали надушенные платки Шуха. 
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Карл Шух. Лобстер, оловянный кувшин и бокал. 1876-1877. 
Холст, масло. 61х75 см. Берлин, Национальная галерея. 


оловянный кувшин и бокал», 1876-1877, Берлин, Национальная га- 
лерея). Один из наиболее последовательных представителей «чистой 
живописи», Шух пишет, даже скорее лепит, изображение небольшими 
мазками птирокой кисти. Некоторые его работы напоминают натюр- 
морты Сезанна, созданные примерно в те же годы. Во многом именно 
благодаря этому картины Шуха, плохо продававшиеся при жизни, 
оказались чрезвычайно популярны после его посмертной выставки 
1903 года. Эта ретроспектива, организованная Трюбнером в Мюнхене 
ив Берлине, ознаменовала появление множества подражателей и даже 
тех, кто стремился подделать работы Шуха"". 

В парижский период творчества живописная манера Шуха претер- 
пела значительные изменения. Одни лишь удачно найденные сочета- 
ния цветов уже не удовлетворяли художника. Он писал своему другу 
К. Хагемайстеру: «Мои натюрморты кажутся мне слитком навязчи- 
выми в своей реалистичности. Отсутствует дистанция, свет, сумерки 


И Czymmek G., Геп2 С. Ор. cit. S. 172. 
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в помещении...» ‘ё. В Париже художник изучает творчество голланд- 
ских живописцев ХУП века и импрессионистов. Его собственная манера 
становится более экспрессивной, грубоватой, в картинах преобладают 
коричневатые тона, сочетания цветов приобретают более напряжен- 
ное, чем прежде, звучание («Натюрморт со спаржей», ок. 1885-1890, 
Мюнхен, Новая пинакотека; «Натюрморт с корзиной рододендронов», 
ок. 1885-1886, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров). Концепция 
«чистой живописи» находит в этих картинах «свою последнюю фазу, 
свое самое явное внешнее воплощение, дальнейшего развития которого 
не последовало» !?. Художник пишет широкими, стремительными маз- 
ками, это придает некоторым работам характер эскизов («Натюрморт 
с битыми утками», ок. 1890, Карлсруэ, Кунстхалле). Наряду с натюр- 
мортами он создает пейзажи — в той же манере, используя порой вме- 
сте с кистью шпатель. В начале 1890-х годов вследствие развившейся 
душевной болезни Шух прекратил работать. 

Друг Шуха Вильгельм Трюбнер закономерно считается наиболее зна- 
чительным мастером среди всех художников бывшего круга Лейбля. 
Вместе с Шухом он неоднократно подолгу работал в Германии и Италии, 
предпринимал длительные путешествия в Голландию, Бельгию и Ита- 
лию. Единственный из членов круга Лейбля, Трюбнер был академи- 
ческим профессором. В 1896 году художнику поступило приглатение 
из Штеделевского института и он долгое время преподавал во Франк- 
фурте-на-Майне. В 1903-1917 годах Трюбнер был профессором живо- 
писи в художественной школе в Карлсруэ, некоторое время — ее директо- 
ром. Приглашение в Берлинскую академию, последовавшее в 1917 году 
он отклонил ввиду проблем со здоровьем. Известны его теоретические 
работы: «Современное понимание искусства» (1892), «Смешение идей 
в искусстве» (1898), «Персоналии и принципы» (1908), а также кри- 
тические статьи («Война и искусство», 1916; «Ценность немецкого 
и французского искусства», 1917, и др.). 

В конце XIX — начале ХХ века искусство Трюбнера пользовалось 
широкой известностью. Выходили издания, посвященные художнику 
(первая монография о нем — 1908, вторая — 1909), его картины по- 
полняли собрания государственных музеев. Он участвовал в междуна- 
родных выставках — в Мюнхене, в Берлине, его успех отмечен меда- 
лями; устраивал выставки других мастеров (в частности, ретроспек- 
тиву работ В. Мюллера в мюнхенском Союзе художников в 1891 году, 
выставку произведений Лейбля в Берлине в 1895 году, посмертную 
выставку Шуха в Берлине и Мюнхенев 1903 году и др.); был членом 
художественных организаций — Мюнхенского сецессиона, затем — 
Свободного сецессиона, Берлинского сецессиона, сооснователем Союза 
художников Франкфурта и Кронберга и т.д. Трюбнер получил звание 
королевского прусского профессора (1898), профессора великого гер- 


12 Цит. по: Wesenberg A., Еотзс Ш Е. (Hrsg.). Nationalgalerie Berlin. Das XIX. Jahr- 
hundert. Katalog der ausgestellten Werke. Leipzig, 2002. 5. 386. 


13 ВиртегЕ. Ор. cit. S. 105. 
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цогства Баден (1903). В 1905 году его заслуги отмечены золотой ме- 
далью Гессена (1905), Вюртемберга (1908). Словом, Трюбнер — один 
из наиболее востребованных и принятых публикой живописцев сво- 
его поколения. Нередко художник пользовался этим — то предлагая 
искусствоведу И. А. Берингеру написать о нем монографию для серии 
«Классики искусства» (1916), то создавая повторения своих работ, осо- 
бенно в поздние годы (К. Хагемайстер осуждал его, считая такой подход 
неприемлемым: «Если Шух написал некоторые вещи дважды — то это 
было для того, чтобы сделать лучше, и [он делал это] всегда с натуры. 
И в этом — колоссальное отличие от Трюбнера, который подчас копи- 
рует вещь четырежды — ради денег» '). Не всегда понятной остается 
и позиция художника в значимых конфликтах тех лет. Так, в 1911 году 
он подписал как «Протест немецкого художника», направленный про- 
тив французского искусства в музеях Германии, так и «Ответ на про- 
тест», поддерживающий коллекционирование работ французов на го- 
сударственном уровне. 

В творчестве Трюбнера принципы «reine Malerei» после распада «Круга 
Лейбля» получили дальнейшее развитие. Им он следовал на протяже- 
нии всей жизни. Его картины стали ярким явлением немецкой реали- 
стической живописи. В середине 1870-х годов наряду с портретами, 
пейзажами и натюрмортами, которыми ограничено его раннее творче- 
ство, он начинает уделять все большее внимание сюжету. Интерес ху- 
дожника находит выражение в нескольких версиях картины «Христос 
в могиле» (1874), хотя это скорее образ, и он статичен. Вскоре под вли- 
янием новых друзей, среди которых большинство — поэты, историки 
искусства, критики, — Трюбнера начинают привлекать сюжеты ан- 
тичной мифологии. В 1877 году, вероятно, под впечатлением работ 
Л. Фейербаха, он написал «Битву гигантов» (Лейпциг, Музей изобра- 
зительных искусств) — картину, в которой энергичная манера письма 
и драматичные контрасты света и тени прекрасно соответствуют раз- 
ворачивающемуся действию: в смешение сражающихся обнаженных 
мускулистых тел врывается Громовержец, и молнии в его руке несут 
неминуемую гибель. В том же году создана «Битва лапифов и кентав- 
ров» (частное собрание) — изображение более проработанное, но, не- 
смотря на удачные фрагменты оно имеет несколько иллюстративный 
характер. Образы кентавров и кентавресс, населяющих лесные чащи, 
возникнут в искусстве Трюбнера еще не раз («Пара кентавров возле во- 
допада», 1880, Мюнхен, Государственное картинное собрание Баварии). 
В отличие от героев картин А. Бёклина, они написаны реалистично, 
но так же овеяны легким эротизмом. Свое продолжение мифологическая 
тема находит в картинах на сюжет битвы амазонок (1880, Гейдельберг, 


14 Цит. по: Rohrandt К. Wilhelm Trübner und die künstlerische Avantgarde seiner 
Zeit // Wilhelm Trübner. 1851-1917. Kurpfälzisches Museum der Stadt Heidelberg, 
10. Dezember 1994 bis 19. Februar 1995; Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung 
München, 10. März bis 21. Mai 1995 / [Katalogred. J. Bahns]. München, 1994. 
5. 49. 
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Курпфальцский музей). Впоследствии художник еще He раз обратится 
к подобным сюжетам. 

В творчестве Трюбнера важное место занимают картины на библей- 
ские и литературные сюжеты. Как правило, художник ограничивался 
выразительным образом одного-двух персонажей, будь то сладострастная 
Саломея (1897, Линц, Новая галерея — Музей Вольфганга Гурлитта), 
напоминающая героинь Л. Коринта, или богиня плодородия Помона 
(1898, Карлсруэ, Городская галерея во дворце принца Макса) — замеча- 
тельное упражнение живописца, или влюбленные Ромео и Джульетта, 
изображенные в полной чувства тревоги картине (1879, Хейльброн, 
Городские музеи). В многофигурном, довольно большом изображении 
дантова Ада (1880, Кассель, Новая галерея) на первый план выступает 
декоративное начало, сближающее эту картину с работами Г. Макарта 
и позволяющее усомниться в верности выбранного художником способа 
воплощения сюжета. Живопись здесь более гладкая, тщательная, что, 
в общем, несвойственно для Трюбнера. Эта работа, к счастью, осталась 
в его творчестве единственным экспериментом. 

Художник охотно обращается и к историческим сюжетам — как не- 
мецкого прошлого, так и современности. Он изображает драматичный 
эпизод Тридцатилетней войны — маршала Тилли, въезжающего в цер- 
ковь во время битвы при Вимпфене, чтобы испросить победу (1882, 
Гейдельберг, Курпфальцский музей), или создает аллегорию «Император 
Вильгельм І на поле боя, приветствуемый валькириями» (1897, част- 
ное собрание), которая носит откровенно пропагандистский характер 
и с легкостью может быть причислена к произведениям официальной 
патриотической живописи. В 1903 году художник исполнил заказ го- 
родского совета Гейдельберга и написал две большие картины на сю- 
жеты истории города для здания муниципалитета. 

В пейзажах и портретах находит яркое выражение оригинальная тех- 
ника Трюбнера. Мазок, нанесенный широкой плоской кистью, стано- 
вится главным выразительным средством. В ряде работ более мягкими, 
короткими мазками мастер передает игру света на волосах, одежде мо- 
дели («Девочка со сложенными руками», 1878, Дрезден, Картинная га- 
лерея новых мастеров). И в 1890-х годах художник пишет многие пор- 
треты — и заказные, и носящие более личный характер — в той же ма- 
нере, что и упомянутый выше портрет К. Шуха (1876): темный фон, ярко 
освещенное лицо вылеплено небольшими мазками, четко обозначены 
линии манжет, воротничка, костюма («Портрет Николауса Трюбнера», 
1890, частное собрание; «Портрет Карла Трюбнера», 1890, Карлсруэ, 
Кунстхалле). Но во многих картинах движение кисти становятся го- 
раздо энергичнее, шире. Это придает изображению особую монумен- 
тальность («Портрет Эрны Хольцхаузен верхом» ', 1901, Регенсбург, 


15 Трюбнер очень любил писать лошадей, с большой выразительностью передавая 
стать и силу этих красивых животных («Лошадь гвардейского кирасира спе- 
реди», 1901, Штутгарт, Государственная галерея; «Навьюченная лошадь кира- 
сира», 1901, Гейдельберг, музей и др.). Изображения животных нередко встре- 
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Государственная галерея). А оно порой утрачивает мягкость, округ- 
лость и напоминает вырубленную из дерева фигуру («Женщина на фоне 
Химзее», 1891, частное собрание; «Дама с черной бархоткой», 1909, 
Линц, Новая галерея — Музей Вольфганга Гурлитта; «Портрет Алисы 
Трюбнер», 1902, Гейдельберг, музей). Позднее творчество художника 
представляет собой воплощение «собственного варианта „чистой жи- 
вописи“», как справедливо отметил Г. Лохерб. 

Пейзажная живопись Трюбнера развивалась в TOM же направлении: 
поздние работы характеризует более энергичная, обобщенная манера 
письма, хотя по сути живописные приемы остаются неизменными. 
В «Виде Гейдельбергского замка» (1889, Гейдельберг, музей) деревья 
и скалы на переднем плане превращаются в нагромождение слитых во- 
едино плоскостей, которые составляют выразительный контраст с четко 
прорисованным силуэтом замка и особенно с изображением на зад- 
нем плане — затянутой дымкой равниной с серебристым изгибом реки 
и распахнувшимся над ней ярким рассветным небом. Обобщенно дан- 
ный передний план и тщательно прописанный дальний можно встре- 
тить во многих пейзажах Трюбнера («Кронберг в горах Таунус», 1896, 
частное собрание; «Замок Лихтенберг в Оденвальде», 1900, Гамбург, 
Кунстхалле). В некоторых случаях изображенную широкой кистью 
листву деревьев в парке или в лесной чаще перечеркивают, разрезая, 
тонкие стебли, ветки, травинки, и благодаря этому создается своеоб- 
разный декоративный эффект («Монастырь Нойбург за деревьями», 
1913, Гейдельберг, музей), присущий многим картинам друга Трюбнера 
К. Хагемайстера. 

По сравнению с ранними работами картины, выполненные после 
1900 года, отличаются более насыщенным колоритом и обнаруживают 
близость импрессионизму. Таковы, например, лесные пейзажи («В чаще 
леса», 1900, Фрайбург-в-Брайсгау, Августинский музей; «Парк Кнорр 
на Штарнбергском озере», 1908, Халле, Государственная галерея в замке 
Морицбург). Трюбнер с удивительным правдоподобием передает атмо- 
сферу летнего леса, еще сохраняющего тень, но постепенно наливающе- 
гося зноем, становящегося неподвижным, полусонным. «Найдутся ли 
в современном искусстве... пейзажи, пронизанные до такой степени 
соками вселенной, как простые и все же мощные картины, писанные 
Трюбнером? ...Приятно встретиться с художником, обнимающим при- 
роду с таким первобытным восхищением, воспроизводящим на полотне 
так чудесно великую животную жизнь вселенной», — писал Р. Мутер, 
называвший Трюбнера мастером, соединившим творчество художников 
1870-х годов и искусство рубежа столетий!". Один из наиболее ярких 


чаются в творчестве Трюбнера. Он мог написать навьюченного ослика, создав 
почти портретное изображение, но особенно часто писал свою собаку, большого 
дога. Нередко эти картины полны юмора («Доги миска с колбасой (Цезарь пе- 
ред Рубиконом)», 1878, частное собрание). 


16 Locher H. Deutsche Malerei im 19. Jahrhundert. Darmstadt, 2005. S. 138. 


И Mymep P. История живописи от средних веков до наших дней. Т. 3. С. 288. 
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примеров обращения художника к импрессионизму — картина «Ворота 
в замок Нойбург близ Гейдельберга» (1913, Мангейм, Кунстхалле), в ко- 
торой динамика и хаос природы противопоставлены архитектуре, вос- 
принимающей окружающее буйство света, но позволяющей ему лишь 
скользить по поверхностям стен, остающейся устойчивой и неподвижной. 
Творчество Трюбнера оказало влияние на Л. Коринта и М. Слефогта — 
крупнейших представителей немецкого импрессионизма, а также на жи- 
вописцев группы «Die Scholle», в чьем творчестве получила дальнейшее 
развитие его широкая манера письма. 

Среди бывших членов круга Лейбля Ганс Тома занимает особое по- 
ложение. Его можно причислить к кругу весьма формально, так как 
принципы «чистой живописи», определявшие общее развитие членов 
группы, не нашли в его творчестве последовательного воплощения, как 
не нашли его и приверженность определенным жанрам и отказ от по- 
вествовательности в искусстве. Тем не менее на определенном этапе Тома 
входил в число последователей Лейбля. Соединивший в своем творче- 
стве реалистический подход к натуре и фантазию, присущую худож- 
нику-идеалисту, он с равным успехом писал пейзажи, натюрморты, 
портреты, но также часто обращался к библейским сюжетам, испытав 
влияние А. Бёклина, создавал картины символистского содержания. 

Отношение к искусству этого художника менялось со временем. Его 
раннее творчество не пользовалось популярностью, и Тома был счастлив, 
когда редкий покупатель приобретал его картины. Нов 1890-х годах, 
после большой персональной выставки, которую устроил Союз худож- 
ников Мюнхена (1890), он — один из наиболее почитаемых в Германии 
живописцев. Тома считали не кем иным, как главой нового националь- 
ного искусства, называли самым знаменитым немецким художником. 
Ему посвящали многочисленные труды — некоторые исследователи по- 
лагают, что о нем писали при жизни больше, чем о ком бы то ни было. 
Затем, в начале ХХ века, последовала новая волна критики; его назы- 
вали «наивным, филистерским, немного неуклюжим», а его творче- 
ство — примитивным. 

После отъезда из Мюнхена (1873) Тома направился во Франкфурт, 
затем некоторое время провел в Италии (в Риме он познакомился 
с Г. фон МареиА. Гильдебрандтом) и вскоре вернулся в город на Майне, 
который надолго стал его домом. Здесь искусство Тома нашло своих по- 
читателей, здесь в его творчестве все чаще начинают встречаться аллего- 
рические, мифологические и религиозные сюжеты. Они, однако, не были 
чем-то совершенно новым для художника, склонность к этим сюжетам 
проявилась еще в его ранние годы. Будучи учеником И. Ширмера, он 
представил тому свой вариант композиции по мотивам стихотворений 
И. П. Хебеля и удостоился возгласа: «Тома, да Вы поэт!» 18. Разумеется, 
в мюнхенский период во время тесного общения с художниками круга 
Лейбля такие сюжеты отошли на второй план. 


18 Hans Thoma und sein Kreis. Gemälde aus der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe. 


Karlsruhe, 1961.5. 9. 
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Ганс Тома. Пейзаж 

в горах Таунус. 1890. 
Холст, масло. 
113,8х88,8 см. 
Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, 
Новая пинакотека. 


Большую любовь зрителей завоевал художник своими пейзажами 
и образами простых людей. В таких работах нашло отражение нацио- 
нально-патриотическое направление, игравшее важную роль в немец- 
ком искусстве на рубеже ХТХ-ХХ столетий. Но Тома далек от любого 
проявления ура-патриотизма, его картины носят, скорее, сентимен- 
тально-поэтический характер. Многие его композиции, прежде всего 
бытовые сцены, характеризует определенная наивность образов, пер- 
сонажи его картин живут в тихом, идиллическом мире, наполненном 
солнечным светом, уютом и добротой («Бабушка, ребенок и кошка», 
1878, Швайнфурт, собрание Георга Шефера). При этом они написаны 
с натуры, а не являются плодом воображения художника. 

Пейзажи — тихие образы природы родной страны — наполнены без- 
мятежностью и покоем. То здесь, то там видны человеческие фигурки. 
Дети водят хороводы, женщины играют с детьми, пастухи пасут овец, 
кто-то прогуливается по извилистым тропинкам, кто-то отдыхает на бе- 
регу небольшой речки, вдали — крыши домов и колокольни церквей, 
царит тихий немецкий полдень («Долина близ Бернау», 1904, част- 
ное собрание; повторение — «Моя родная долина», 1918, Карлсруэ, 
Кунстхалле). Во многом именно благодаря таким картинам художник 
добился признания публики, которая в определенное время хотела ви- 
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деть в нем нового Людвига Рихтера. На это Тома отвечал, что когда- 
нибудь его творчество станет более важным, чем искусство Рихтера. 

С 1899 года Тома жил в Карлсруэ, был директором Кунстхалле и про- 
фессором в Академии художеств. Великий герцог Фридрих [ Баденский 
был горячим почитателем его таланта. По их совместной с художни- 
ком инициативе к зданию Кунстхалле было пристроено третье крыло, 
и в залах его первого этажа разместилась постоянная экспозиция кар- 
тин Тома, а также капелла — большой зал восьмиугольной формы. 
Сначала, правда, Фридрих [ предполагал построить рядом с Кунстхалле 
отдельно стоящее здание — Музей Тома, в котором должны были раз- 
меститься «произведения, созданные рукою мастера» ®. Для капеллы, 
торжественно открытой в 1909 году, в день 70-летия художника, Тома 
создал большой цикл произведений на сюжеты из жизни Христа, до- 
полнив их аллегориями двенадцати месяцев, солнца, луны и планет 
(1906-1908). В залах размещение картин планировал, разумеется, сам 
Тома. Среди других его работ здесь находился знаменитый «Автопортрет 
с амуром и смертью» (1875) и «Портрет великого герцога Фридриха I» 
(1901-1909, покровитель художника, умер незадолго до открытия но- 
вой экспозиции). Капелла Тома стала наивысшим проявлением при- 
знания творчества художника. Несмотря на известные условности 
и недостатки, отмеченные еще современниками", его творчество было 
заметным явлением в немецком искусстве. В нем можно видеть яркое 
отражение характерных художественных и общественных настроений 
рубежа XIX и ХХ веков. 


19 Voigt К.С. Staatliche Kunsthalle Karlsruhe. München; Berlin, 2005. 5. 21. 
20 Мутер, в частности, писал: «Вся эта красота способна вызвать только улыбку 
сквозь слезы, а не эстетическое впечатление. На лире Тома всего несколько 


только струн...» (Mymep P. История живописи от средних веков до наших дней. 
T. 3. C. 278). 
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«В поисках души». 
Фриц фон Уде 


Импрессионисты хотят одну лишь 
новую живописную формулу. 
Я же ищу душу. 

Ф. ФОН УДЕ! 


риц фон Уде (1848-1911) принадлежит к числу первых и круп- 

нейших представителей немецкого реалистического искусства. 
Также он один из первых художников, кто обратился затем к импрес- 
сионизму. Современная критика называла его и реалистом, и импрес- 
сионистом, и пленэристом, и «натуралистическим импрессионистом». 
По словам Р. Мутера, «в годы борьбы Уде был наряду с Либерманом Bo- 
ждем, указывавшим молодым немецким художникам новые цели» ?. 
Его слава реалиста была порой даже более громкой, чем известность 
Либермана. 

В картинах на религиозную тематику — наиболее известных его 
произведениях — нашел воплощение новый (для немецкого искусства 
конца ХІХ века) подход к изображению библейских сюжетов, благо- 
даря которому немецкая религиозная живопись получила новый им- 
пульс развития. Уде, в отличие от многих своих коллег, черпавших 
вдохновение в строках Священного Писания, отказался от идеализа- 
ции и чрезмерного пафоса. «Он... перенес центр тяжести снова, как 
Рембрандт, на психологическое содержание темы, не стараясь привлечь 
внимание бутафорскими костюмами и ложным благородством поз» 3. 
Вместе с тем он придал своим картинам ярко выраженное националь- 
ное настроение. Их персонажи — простые немцы, современники Уде. 
Религиозные Картины художника были очень популярны в свое время, 
в них видели выражение немецкой души, находили нотки «согреваю- 


Ein Maler des Lichts. Aus dem Leben Fritz von Uhdes. Ein Interview mit Georg 
Muschner // Velhagen und Klasings Monatshefte. 1906/1907. №21. Heft 7. 5. 82. 


Мутер Р. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 303. 
3 Там же. С. 299. 
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щего, душевного германизма». Уде стал первым из художников, твор- 
честву которого уже при жизни было посвящена монография в серии 
«Классики искусства» “. 

Уде родился в знатной семье с сильными художественными тради- 
циями. В 1866-1867 годах он учился в Дрезденской академии, однако 
затем избрал карьеру военного и в течение десяти лет служил в сак- 
сонской армии, принял участие в войне с Францией. Ho и в годы воен- 
ной службы он не оставлял занятия рисунком и живописью. Его пер- 
вая картина — «Битва при Седане» (1873, выставлялась в Союзе ху- 
дожников в Лейпциге) — была хорошо встречена публикой и удостои- 
лась положительных отзывов). После выхода в 1877 году в отставку 
Уде решил посвятить себя искусству. По совету Г. Макарта, которого 
он посетил в Вене, Уде попытался стать учеником ведущих профессо- 
ров Мюнхенской академии К. фон Пилоти, В. Дицаи В. Линденшмита 
младшего, однако безуспешно — в их классах не было свободных мест. 

На картинах, созданных в ранние годы, изображены военные (а во- 
енную жизнь он знал прекрасно), батальные сцены, исторические кар- 
тины и салонные композиции в духе Макарта. Уде принимал участие 
в выставках мюнхенского Союза художников, его работы признавали 
перспективными. Однако молодой живописец стремился повысить свое 
мастерство и искал наставника. Им стал Михай Мункачи, с которым Уде 
познакомился в Мюнхене. Он последовал за Мункачи в Париж и провел 
там два года. В Лувре он изучал картины старых мастеров, среди кото- 
рых особенно ценил Халса и Мурильо. Среди современных французских 
художников Уде отмечал Руссо и Коро. Влияние Мункачи очевидно 
в некоторых его картинах — например, в «Семейном концерте» (1881, 
Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца) или «В мастерской» (1881, Ганновер, 
Художественная галерея земли Нижняя Саксония). Впоследствии Уде 
писал об этих работах: «Я начал совершенно как Мункачи, как чест- 
ный последователь, всегда не так хорошо, как он, но очень похоже» °. 
В «Семейном концерте» в изображении человеческих фигур, объеди- 
ненных музыкой и беседой, многочисленных предметов интерьера, 
в сочетании скрывающегося в полумраке помещения и ярко освещен- 
ного переднего плана раскрываются художественные способности Уде, 
а выбранный им милый сюжет и нередкое в мюнхенском искусстве об- 
ращение к эпохе ХУП века (В. Диц, А. Рамберг и другие) обеспечило 
картине хороший прием на мюнхенской выставке. 

В 1880 году Уде возвратился из Парижа в Мюнхен. Здесь он позна- 
комился с М. Либерманом, с которым его на долгие годы связала тес- 
ная дружба. Некоторое время Уде брал уроки живописи у Либермана. 
По его совету в 1882 году художник посетил Голландию. Знакомство 


* Rosenhagen H. Fritz уоп Uhde. Stuttgart; Leipzig, 1908 (Klassiker der Kunst іп 
Gesamtausgaben. Bd 12). См. также: Kern J. Impressionismus im Wilhelminischen 
Deutschland: Studien sur Kunst- und Kulturgeschichte des Kaiserreichs. Würzburg, 
1989. 5. 48 


5 Ein Maler des Lichts. S. 85. 
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с этой страной, с ее искусством и жизнью ее жителей оказало решающее 
влияние на формирование творчества Уде и определило главное направ- 
ление его развития. С этого времени художник обращается к реализму 
и в основном создает картины на сюжеты из жизни простых людей. 
Он много работает на пленэре, поэтому его палитра становится более 
светлой, а живопись — более свободной. Уде легко расстается со своей 
прежней темной манерой и староголландскими сюжетами: дыхание 
современной жизни привлекает его гораздо больше. 

В Голландии художника особенно привлекали образы детей (к этому 
времени он сам — отец двух маленьких дочерей), в короткое время он 
создает более двадцати детских портретов и картину «Дети рыбаков 
в Зандворте» (Вена, Австрийская галерея, Бельведер). Это его первая 
работа, написанная на пленэре. Холодный, влажный голландский свет 
тяжеловато и ровно освещает двор, в котором сидят и стоят позирую- 
щие дети. Кто-то из них занят, остальные распределены полукругом 
и разделены на группы. Их лица серьезны, движения скупы, а одежда 
бедна. Но это не отталкивает Уде — наоборот, он находит удивитель- 
ную прелесть в этих ребятишках, он искренне наслаждается каждой 
частичкой окружающей его реальности. Детские образы и в дальней- 
шем послужат основой для многих картин художника. 

На основании своих голландских впечатлений уже в Мюнхене он со- 
здает несколько жанровых работ: «Шарманщик пришел!» (1883, Гамбург, 
Кунстхалле), «Шарманщик в Зандворте» (1883, Берлин, Национальная 
галерея). Он привносит в картины мотив движения, тщательнее про- 
рабатывает характеры персонажей, прописывает детали. Эти работы 
созвучны голландским картинам Либермана. В том же году картину 
«Шарманщик пришел!» Уде представил в парижском Салоне, где она 
была отмечена поощрительной премией (в Германии эту работу, напро- 
тив, ожидаемо встретила жесткая критика). «Голландская» тема нашла 
продолжение в других произведениях художника, созданных в начале 
1880-х годов. Среди них картина «В доме престарелых в Зандворте» 
(1882, Нюрнберг, Германский национальный музей), в которой наряду 
с почти скрупулезной точностью в изображении деталей важную роль 
играет солнечный свет, проникающий в комнату сквозь занавешенное 
окно. Он очень активно освещает посуду на столе, лицо и фигуру заня- 
той рукоделием пожилой женщины, оживляет аскетичное убранство 
помещения. Это холодный свет, он не растворяет очертания предме- 
тов, а наоборот, придает им особую четкость. Более удачно проблема 
освещения решена в картине «Голландские швеи» (1888, Карлсруэ, 
Кунстхалле), в которой, несмотря на большое окно, за которым виден 
весенний голландский пейзаж с лодками и мельницами, свет мягче, 
его воздействие менее активно. Повествовательное начало и эффекты 
естественного освещения удачно сочетаются в этой работе, а также 
в картине «Швейная комната в Голландии» (1882, местонахождение 
неизвестно). Эти произведения Уде тематически близки как картинам 
М. Либермана и Г. Кюля, так и работам старых голландских мастеров — 
Я. Вермеера и П. де Хоха. 
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В 1883 году художник написал картину «Баварские барабанщики» 
(Дрезден, Картинная галерея новых мастеров), в которой обратился 
к теме армейских будней и изобразил их подчеркнуто реалистично, 
обыденно, без прикрас и ложной сентиментальности. Перед нами из- 
нанка блестящих парадов, военных торжеств или батальных сцен — 
сюжетов, весьма популярных в немецком искусстве того времени. Со- 
средоточенно и немного отупело репетируют музыканты бесконечные 
дроби. А вокруг течет жизнь: крестьянин вскапывает землю, идут про- 
хожие, с любопытством следят за мельканием барабанных палочек 
дети. Изображение этой жизненной прозы было бы, конечно, унылым 
и безынтересным, если бы картина писалась в мастерской. Ho Уде, ра- 
ботая на пленэре («Барабанщики» — один из первых примеров немец- 
кой пленэрной живописи), сумел не только запечатлеть будни военной 
службы, но и отразил гармонию окружающего мира — весенние цве- 
тущие деревья и молодую траву, небо, которое начинает проясняться, 
солнечный свет, тихо льющийся на землю и рисующий тени от фигур 
музыкантов. Изображение людей и природы едино, оно живет, дышит. 
Это не искусственно придуманная сцена, а воспринятая мгновенно часть 
большого мира, наполненного воздухом, движением, теплом и нестрой- 
ными громкими звуками полковых барабанов. Критика незамедли- 
тельно удостоила Уде звания «немецкого импрессиониста» уже в 1883 
(1) году, когда ни М. Либерман, ни Л. Коринт или М. Слефогт, ни Л. Ури 
или Ф. Скарбина не работали в этом направлении. Картина стала пер- 
вым громким успехом художника. 

В это же время Уде обратился к религиозным сюжетам. Именно они 
принесли ему широкую известность. Художник естественно и гармо- 
нично соединяет в этих работах, казалось бы, трудно совместимое: вер- 
ность натуре и библейский сюжет. Отмечая реалистическую манеру 
изображения, современники называли Уде «первым идеалистом нату- 
ралистической школы». «В то время как другие молодые художники 
видели во всяком уклонении от действительности дьявольский соблазн, 
Уде первый пытался проникнуть в неведомый мир. Стоя на почве на- 
турализма, он первый не довольствовался простой передачей видимой 
действительности, а приступил к метафизическим задачам, разрешая их 
в духе натурализма. ...Уде... оживил религиозную живопись и с вооду- 
шевлением апостола вдохнул в нее новую жизнь», — писал Р. Мутере. 
В отличие от 9. фон Гебхардта Уде переносит действие библейской ле- 
генды нев XV-XVI столетия, а в свое время — в конец ХІХ века. Этим 
художник преодолевает застылость и искусственность немецкой рели- 
гиозной живописи (главным образом дюссельдорфской и мюнхенской) 
тех лет, отдаляющие ее от шедевров прошлого. Еще в 1820 году об этой 
проблеме писал Э.Т.А. Гофман: «Тогда... священная история входила 
в жизнь людей, тесно сплеталась с нею: каждому казалось, что чудес- 
ное произошло у него на глазах и что всемогущество Господне может 
каждый день повторить чудо. Поэтому священное событие, над кото- 


6 МутерР. История живописи в XIX веке. СПб., 1901. Т. 3. С. 422. 
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рым задумывался благочестивый художник, сливалось для него с окру- 
жавшей его действительностью; ему казалось, что оно происходило 
среди людей его времени, и он изображал его таким, каким оно пред- 
ставлялось его воображению. ...Наше время слишком трезво... никто 
не может представить себе этих чудес действительно происходящими 
перед нашими глазами...» ". Ему вторил И. В. Гёте: «Холодная стилиза- 
ция и чопорная, чисто церковная виртуозность, отняли у библейских 
сюжетов всю простоту и правду, лишили их сердечности. Художники 
тщетно старались скрыть бездушность своих величавых неземных со- 
зданий, пышно задрапированных плащами»› 8. 

К числу наиболее известных работ Уде принадлежит полотно «Пустите 
детей приходить ко мне» (1884, Лейпциг, Музей изобразительных ис- 
кусств). Эта большая (188х290,5 см) картина, по словам самого худож- 
ника, была написана им после посещения урока религии в сельской 
школе (по разным данным — в Голландии или в Германии), ee назва- 
ние повторяет строку из Евангелия. Христос изображен в интерьере 
скромно убранной комнаты (вряд ли могло быть иначе в картине про- 
тестанта и реалиста Уде), от дверей к нему протянулась вереница лю- 
дей: это и дети, и взрослые, приведшие (или принесптие на руках) тех, 
кто еще слишком мал. Эмоциональный и смысловой центр картины — 
группа детей, стоящих перед Иисусом. На их лицах — смущение, заин- 
тересованность, у более старших — легкая недоверчивость. Маленькая 
девочка, подающая Христу руку и смотрящая на него с бесконечной 
верой, — главное действующее липо в этой картине, воплощение ее ос- 
новной идеи. 

За окнами видны крыши домов. Чтобы их изображение не мептало 
восприятию сцены, Уде частично занавесил оконные проемы темной 
материей. Но свет все же проникает в помещение и, заполняя его, объ- 
единяет все в картине — Христа, людей, детали интерьера. «Весь воз- 
дух насыщен светом, все погружено в изысканную серебристо-серую 
гармонию и придает помещению торжественное настроение — такое, 
какое живет в холодных стенах деревенской протестантской кирхи», — 
писал об этой картине в журнале «Графические искусства» Р. Грауль°. 
Именно солнечный свет создает некое подобие легкого сияния, оку- 
тывающего фигуры детей перед Иисусом, особенно девочки, кото- 
рую он держит за руку, — Уде тонко обыгрывает этот важный мотив. 
Позднее художник объяснял появление библейских сюжетов в своих 
картинах таким образом: «Импрессионисты хотят одну лишь новую 
живописную формулу. Я же ищу душу. <...> Я хотел кроме света еще 
и внутренней сущности и я к этому пришел: я изобразил воплощение 
света — Христа» 10. 


T Цит. по: Там же. С. 429-430. 
8 Цит. по: Там же. С. 422-423. 


9 СташВ. Fritz von Uhde // Graphische Künste. 1892. №15. S. 114. Цит. по: Hansen D. 
Fritz von Uhde. Vom Realismus zum Impressionismus. Ostfildern-Ruit, 1998. S. 90. 


10 Ein Maler des Lichts. S. 82 ff. 
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Фриц фон Уде. Застольная молитва («Входи, Господи Иисусе, 
будь нашим гостем»). 1885. 
Холст, масло. 180х165 см. Берлин, Национальная галерея. 


В то же время свет в этой работе — тот же, что и в «голландских» Kap- 
тинах начала 1880-х годов, он придает лицам, фигурам, предметам осо- 
бую четкость. Уде прописывает каждую плитку на полу, резьбу на спинке 
стула, на котором сидит Христос, листья растений на подоконниках. 
Даже небольшой натюрморт на столике возле входной двери изображен 
отчетливо, с бликами и тенями. А в маленьком зеркале, что висит на стене 
между окон, изображено отражение стоящего в глубине комнаты стула. 
Художник очень ясно запечатлевает эмоции, размышления, читающиеся 
на лицах присутствующих — HM детей и взрослых. Каждое ИЗ НИХ — ИНДИ- 
видуально, как индивидуальны и их переживания. Картина полна дви- 
жения, и внешнее движение не столь значительно, как движение вну- 
треннее, душевное, находящее выражение в жестах и взглядах. Внешняя 
обыденность сцены придает сюжету особенную выразительность. 

Картина вызвала всеобщее внимание как в Германии, так ив Париже, 
где она была выставлена в 1885 году. На выставке в Берлине годом ранее 
Уде получил за нее малую золотую медаль, на парижской выставке — 
золотую медаль третьего класса, а Международная выставка в Мюнхене 
в 1889 году принесла художнику большую золотую медаль. Особенный 
восторг вызвало то, что Уде в своей картине перенес время и место дей- 
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ствия в современную Германию. На берлинской выставке было продано 
более десяти тысяч фоторепродукций с нее, успех был очень большим. 
Вто же время работа вызвала отрицательные отзывы представителей 
католической церкви, усмотревшей в подчеркнуто обыденном изобра- 
жении Христа едва ли не кощунство со стороны художника. 

В этой картине Уде создал оригинальный тип изображения Иисуса, 
который современники назвали «Христос бедняков». Такое определе- 
ние неслучайно. Оно созвучно особому жанру «живописи бедняков» — 
«Armeleutemalerei». В дальнейшем почти каждый год Уде писал кар- 
тины на религиозные сюжеты, продолжая разрабатывать тему в том же 
направлении. Она находит продолжение в работе «Входи, Господи 
Иисусе, будь нашим гостем (Застольная молитва)» (1885, Берлин, 
Национальная галерея)". Молитва, предваряющей трапезу, — сюжет, 
довольно часто встречающийся в картинах М. Либермана, Л. Деттмана, 
В. Фирле и других художников, но Уде трактовал его принципиально 
иначе: благодарность Господу за хлеб неожиданно и чудесно находит 
воплощение. В комнату в бедном доме, где накрыт обеденный стол, 
входит Христос. Мужчина, глава семьи, приглашает его разделить тра- 
пезу, Иисус благословляет пищу. Как и в предыдущей работе, худож- 
ник с живостью изобразил реакцию людей на неожиданное появление 
Христа, при этом не упустив из виду самых незначительных деталей, 
включая забравшуюся под буфет кошку. Тщательно написан интерьер 
помещения. Свет из окна под потолком объединяет фигуры, рождает 
рефлексы и тени. Известны и другие, менее удачные варианты картины 
(1887—1888, Париж, Лувр; 1897, Дармштадт, Музей земли Гессен). 

В одном ряду с рассмотренными работами стоят картины «Тайная 
вечеря» (1886, Штутгарт, Государственная галерея), «Нагорная про- 
поведь» (1887, Будапешт, Музей изобразительных искусств), триптих 
«Святая ночь» (1888-1889, Дрезден, Картинная галерея новых масте- 
ров) и другие работы. В них художник продолжил следовать своей кон- 
цепции. Но изображая сцену в реалистическом ключе, неизменно де- 
лая героями своих картин бедняков, Уде никогда не злоупотреблял их 
бедностью, не задевал сентиментальных струн. Реалистическое виде- 
ние художника соединяется в его картинах с глубоким религиозным 
чувством. Оно пронизывает действительность, которая его окружает, 
является основой его мироощущения. «Своим пониманием задач ре- 
лигиозной живописи он сходится со всеми старыми мастерами герман- 
ской расы, и даже с итальянцами не рафаэлевской эпохи. Столь же не- 
принужденно, как иу них, поэтическая любовь к вечному содержанию 
старых преданий сочетается у него с чисто художественным желанием 
воссоздавать окружающую действительность, — писал о творчестве 
Уде Р. Мутер. — Если судить о будущем по прошедшему, можно пред- 
положить, что будущие поколения отнесутся к картинам Уде также 
непредубежденно, как мы относимся к картинам старых мастеров» !?. 


п Картина принесла художнику малую золотую медаль на выставке в Вене (1888). 
12 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 431. 
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Религиозное и жанровое начало неразрывно переплетены в его кар- 
тинах. Их соотношение различно. В первых работах на религиозные 
сюжеты они уравновешены. В некоторых случаях жанровое начало 
преобладает, характерный пример — картина «Трудный путь (Путь 
в Вифлеем — уже недалеко до ночлега)» (1890, Мюнхен, Новая пина- 
котека). Изображены бедный плотник с пилой на плече и его беремен- 
ная жена, идущие вдоль домов по раскисшей от дождя деревенской 
улице. Религиозное начало отступает на второй план и сохраняется, 
в общем, только в названии работы, которая приобретает острый соци- 
альный характер. Уде показывает не абстрактных крестьян из жанра 
«Armeleutemalerei», чьи живописные лохмотья и простоватые лица вы- 
зывали улыбки зрителей на выставках, а обращается к проблеме бедного 
человека в принципе. Это обращение не только созвучно современной 
немецкой литературе социально-критического характера (в том числе 
знаменитой книге М. Кретцера «Нагорная проповедь», 1889), но и воз- 
никает на вполне конкретном материале: в 1889 году в Германии со- 
стоялась большая забастовка плотников, две трети которых после мас- 
штабной индустриализации потеряли работу. Осенний пейзаж, HANM- 
санный в коричневатых тонах (отличный пример пленэрной живописи 
в творчестве художника) — словно аллегория жизненного пути этих 
людей, предоставленных только самим себе: их будущее скрывается 
в тумане, как и совершенно пустая деревенская улица. 

Социальная тема звучит еще более остро в созданной тогда же кар- 
тине «Святой вечер» (1890, частное собрание), в которой Уде изобразил 
бедную женщину на окраине деревни (как и «Трудный путь», эта работа 
написана в Дахау) вечером перед Рождеством. Чувство безнадежности, 
опустошенности, одиночества пронизывает картину. Эмоциональное 
состояние человека созвучно неприветливому зимнему пейзажу: снег 
укрыл все живое, впереди темно-серой стеной встают сумерки. Спутник 
женщины направился к одному из домов в поисках ночлега, она же, 
уставшая до равнодушия, прислонилась к деревянной изгороди. Едва 
заметный, поблескивает над ее головой нимб. Это не просто бедная кре- 
стьянка-бродяжка, это — Мария. Уде продолжает развивать свою рели- 
гиозную тему, но теперь он так соединяет ее с современностью, что она 
звучит гораздо острее, болезненнее. От бедных, но аккуратных крестьян 
или детей в картинах середины 1880-х годов, которым явился Иисус, 
художник приходит к иной трактовке образов. Изображенные им бед- 
няки — не просто свидетели чуда, они — действующие лица библейской 
истории. Картина была высоко оценена современниками. В 1894 году 
была опубликована работа теолога Ф. Наумана «Христос как предста- 
витель народа», в которой, в частности, было сказано: «Если мы хотим 
верно представить Иисуса, то его нужно поместить не в колоннадах 
или возле алтарей, а под соломенными крышами и на обочинах дере- 
венских улиц» \. 


13 Hansen D. Ор. cit. S. 131. 
14 Naumann Е. Jesus als Volkmann. Frankfurt am Main, 1894. Ва 1. S. 14. 
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Несмотря на ярко выраженный социальный подтекст, картина «Труд- 
ный путь» получила признание на самом высоком уровне: сразу после 
завершения работы над ней принц-регент Баварии Луитпольд, высоко 
ценивший творчество Уде (в 1887 году он пожаловал художнику звание 
профессора, в 1896 — рыцарский крест ордена за заслуги перед бавар- 
ской короной; художник был нередким гостем в его летней резиденции 
в замке Нюмфенбург), приобрел картину и передал ее в Новую пина- 
котеку. Мюнхенская академия избрала художника почетным членом 
(1890). Эта работа принесла Уде многочисленные награды, как, навер- 
ное, ни одна из других картин: он был избран членом Общества изящных 
искусств в Париже, награжден орденом Почетного легиона и саксон- 
ским орденом Альбрехта. В 1891 году он возглавил жюри Мюнхенской 
художественной выставки. 

Дальнейшее развитие религиозной темы в творчестве Уде проходило, 
впрочем, в ином направлении. Он отказался от социальной трактовки 
библейских сюжетов и писал картины религиозного содержания, кото- 
рым присущ более традиционный характер («Благовещение пастухам», 
1892, Мюнхен, Новая пинакотека). Нередко художник выбирает для 
них драматические сцены («Вознесение», 1897, Мюнхен, Новая пина- 
котека), главным ориентиром служит теперь не реалистическая жи- 
вопись, а творчество старых мастеров. Изображение зачастую приоб- 
ретает излишне эмоциональный, пафосный характер — и оказывается 
лишенным проникновенной искренности ранних работ. Но художник, 
к которому известность пришла именно благодаря картинам религиоз- 
ного содержания, не переставал разрабатывать эту тему, хотя уже в се- 
редине 1900-х годов говорил, что она, в общем, уже не так интересна 
ему. Своеобразным свидетельством этого может служить картина «Пауза 
в мастерской художника» (1900, не сохранилась), в которой Уде рас- 
крывает изнанку процесса создания произведения — уставших от пози- 
рования детей с бутафорскими крыльями за спиной, натурщицу, устре- 
мившуюся кормить своего проснувшегося младенца. Схожие по теме 
работы встречаются в творчестве художника не раз. В последние годы 
жизни он создаст несколько картин, в которых изобразит ангела в об- 
лике стройной девушки (моделью послужила одна из дочерей худож- 
ника), посетившего его мастерскую («Ангел в натуральную величину», 
1910, Мюнхен, Городская галерея в Ленбаххаус). В них уже нет ника- 
кого надуманного чувства, это совершенно реальное (именно так) ви- 
дёние художника: его любовь, его муза, сама его жизнь. Удивительно 
искренние и B TO же время очень свежо и живо написанные картины. 

Одновременно с работой в области религиозной живописи Уде об- 
ращается к бытовому жанру. Он много пишет на пленэре, изображает 
крестьян, занятых повседневными заботами, деревенских детей. Эти 
картины Уде близки к творчеству живописцев художественных ко- 
лоний, в работах которых крестьяне показаны в неразрывной связи 
с природой. Но произведения Уде отличаются более мажорным звуча- 
нием. Природа в них широка, проста и насыщена жизнью и красками. 
«Зеленый цвет его полей содержит такую свежесть, какую мы видели ра- 
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нее лишь y Шперля» °. Одна из лучших картин в этом ряду — «Полевая 
принцесса» (1889, Берлин, Национальная галерея). Образ маленькой 
девочки, чьим царством на все лето стало бесконечное деревенское поле 
(лишь очень далеко на горизонте виден силуэт какой-то постройки), — 
самостоятельной, уверенной в себе, серьезной — находится в одном 
ряду с почти монументальными «памятниками крестьянству» в кар- 
тинах Л. Фон Калкройта или Ф. Макензена. В этом отличие работы 
Уде от многочисленных произведений на тему жизни бедняков, часто 
встречавшихся на выставках тех лет. «Как художник, изображающий 
детей, Уде занимает исключительно высокое положение. Он изображает 
их не так „мило“, как любит публика, не как забавных или очарова- 
тельных кукол, но с исключительно строгой естественностью», — пи- 
сал FO. Бирбаум ‘6, которому принадлежала «Полевая принцесса». Эта 
картина — одно из лучших воплощений детской темы, которая имеет 
сквозной характер в творчестве художника, начинаясь в его голланд- 
ских работах и завершаясь в образах дочерей в поздних произведениях 
импрессионистического периода. 

На выставке мюнхенских художников, прошедшей в Берлине в 1893 
году, среди прочих работ Уде представил картину «Две девочки в саду» 
(Мюнхен, Новая пинакотека). Она подверглась критике за «импрессио- 
нистические световые эффекты», которые казались неприемлемыми 
для художника, прославившегося своими «социально-религиозными» 
картинами. Тем не менее с импрессионизмом связаны многие произве- 
дения Уде 1890-1900-x годов, а признаки его интереса к проблемам, 
составившим основу импрессионистической концепции, можно ви- 
деть уже вего работах начала 1880-х годов. Мы уже отмечали, сколь 
важную роль играл свет в картинах «Пустите детей приходить ко мне» 
и «Застольная молитва». То же можно сказать и о его пленэрной живо- 
писи, в частности о «Баварских барабанщиках». 

Перемены в творчестве Уде, его обращение к импрессионизму, «воз- 
вращение к природе» (Г. Розенхаген) были с одобрением встречены 
молодыми современниками, полагавшими, что продолжение религи- 
озной темы в духе старых мастеров было скорее шагом назад, чем сви- 
детельствовало о развитии его искусства. Уде, впрочем, и не отступал 
от натуры совсем: картины на библейские сюжеты, созданные в 1890-х 
годах, составили лишь часть его искусства. Наряду с ними он обраща- 
ется к образам простых людей, и трактует их сугубо реалистически 
(«Девушка возле окна», 1890, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский 
институт; «Старая швея», 1891, Штутгарт, Государственная галерея). 
По сравнению с более ранними работами заметно изменилась его живо- 
писная манера. Уде пишет свободно, крупно, обобщенно. Все большее 
значение имеет солнечный свет — теплый, наполняющий особенной 


15 Wichmann 5. Realismus und Impressionismus in Deutschland. Stuttgart, 1964. 
S. 88. 


16 Цит. по: Wesenberg A., Ебтзс Ш Е. (Hrsg.). Nationalgalerie Berlin. Das XIX. Jahr- 
hundert. Katalog der ausgestellten Werke. Leipzig, 2002. 5. 436. 
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Леопольд фон Калкройт. Сидящий старый рыбак. 1888. 
Холст, масло. 250х168 см. Веймар, Фонд Веймарской классики, музеи. 
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радостью комнату молодой девушки во франкфуртской картине или 
холодный, но заставляющий так ярко сиять снег на крыше за окном 
пожилой женщины в работе из Штутгарта. Обе картины наполнены 
свежестью, почти торжественным чувством полноты жизни. 

Решительный переход художника к импрессионизму в творчестве про- 
изошел в начале 1900-х годов. В отличие от многих коллег-импрессио- 
нистов в его творчестве почти не получили развития некоторые харак- 
терные мотивы, прежде всего образ большого города, хотя Уде, конечно, 
прежде всего горожанин: Мюнхен, Берлин, Дрезден, другие немецкие 
города, а также Париж были главными пунктами на его жизненном 
и творческом пути". Вместе с тем художник обращается к другим темам, 
которые развивали в своем творчестве представители импрессионизма. 
Ряд его работ посвящен теме театра («Актер», 1893, Осло, Национальная 
галерея). А насколько театральным по своему характеру оказывается 
изображение проповеди Христа в алтарной картине в церкви Лютера 
в Цвикау (1903-1905)! Христос, будто бы стоя на небольшой, ярко осве- 
щенной сцене, обращается к людям, сидящим на скамьях, словно зри- 
тели в затемненном зале. Еще более явно это соединение религиозного 
содержания и «театральности» заметно в живописном эскизе (1903, 
Ганновер, Художественная галерея земли Нижняя Саксония), напи- 
санном свободно, легко, смело. Божественный свет, озаряющий фи- 
гуру Иисуса, напоминает свет рампы, направленный на фигуру актера. 

Одна из главных тем импрессионизма Уде — тема семьи. Многие про- 
изведения художника посвящены его дочерям (его жены не стало после 
рождения третьей дочери в 1886 году), которых он изображает гуляю- 
щими по саду возле их дома или шьющими в беседке, играющими с со- 
бакой или занимающимися домашними делами. В этом сугубо личном 
пространстве Уде находит вдохновение в поздние годы. Он варьирует 
несложные мотивы, пишет схожие сцены с разных точек обзора («Возле 
двери на веранду», 1902, Мюнхен, Новая пинакотека). Главную роль 
в его новых работах играет солнечный свет, который проникает в каж- 
дый уголок комнаты, рождает десятки рефлексов, отражений, ни одно 
из которых художник со свойственной ему внимательностью не упу- 
скает — зеркала и стекла в его картинах никогда не бывают пустыми. 
Свет подвижными яркими пятнами бежит по траве и деревьям, весело 
преследуя девушек и их неизменного спутника — мохнатую собаку 
(«Дорожка в саду», 1903, Бремен, Кунстхалле). Эти новые картины 
Уде — характерный пример живописи немецкого импрессионизма, они 
полны особой свежести. После того, как в 1902 году первые из них были 
представлены в галерее П. Кассирера в Берлине, один из критиков пи- 
сал, что «его искусство вновь стало таким молодым». 

Новые работы Уде наряду с картинами 1880-1890-x годов были пред- 
ставлены на его больших монографических выставках в Мюнхене (1906), 
Дрездене (1907), Берлине (1908) и имели большой успех. Художника 


17 Одно из немногих произведений на сюжет городской жизни — написанная 
в Дрездене картина «Детская процессия под дождем» (1887, частное собрание). 
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называли «пионером современной живописи». В 1902 году ему был по- 
жалован баварский орден Максимилиана за науку и искусство, офи- 
церская степень ордена Почетного легиона (1902), Лейпцигский уни- 
верситет присудил ему звание почетного доктора (1909). На выставке 
христианского искусства в Дюссельдорфе он получил большую золо- 
тую медаль (1909). «Фриц фон Уде — само достоинство. Его искусство 
стало классикой и не может подвергаться критике», — писал Г.Я. Вольф 
в 1910 году!8. Это высказывание отражает восприятие творчества всех 
немецких импрессионистов в предвоенные годы. 


18 Цит. по: Hansen О. Ор. cit. S. 197. 
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немецкого искусства. 
Реалистический период 
в творчестве Макса Либермана 


акс Либерман (1847-1935) — одна из ключевых фигур худо- 
жественной Германии XIX — первой трети ХХ века. Его ран- 
нее творчество последовательно развивалось в границах реализма, за- 
тем в 1890-х годах он обратился к импрессионизму. Среди немецких 
реалистов место Либермана — в одном ряду с Менцелем и Лейблем. 
А вконтексте импрессионизма Либерман — первый и наиболее значи- 
тельный его представитель в Германии и один из крупнейших за преде- 
лами Франции. В начале ХХ столетия критика именовала его главным 
среди здравствующих художников Германии. Творческие поиски ху- 
дожника оказали большое влияние на молодых живописцев — его со- 
отечественников. Р. Мутер назвал Либермана «первым художником, 
вступившим на путь импрессионизма и доведшим его последовательно 
до конца», мастером, который «первым возвестил немецким живопис- 
цам, что искусство заключается в том, чтобы чувствовать, знать, искать 
и находить, а не группировать, высчитывать и мучить» '. 
Талантливый живописец и график, Либерман был не менее талантли- 
вым организатором, чрезвычайно активным человеком. Современники 
характеризовали его как «движущую пружину художественной жизни 
Берлина», «художника, рожденного вождем». С его именем связаны 
кардинальные перемены, происходившие в немецком искусстве в конце 
XIX и начале ХХ столетий и способствовавшие формированию нового 
устройства художественной жизни, независимой от норм официального 
искусства и от требований академической системы. Главной формой 
этой новой жизни стали независимые творческие объединения — сецес- 
сионы, в которых свободные художники могли выставить свои произ- 


1 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 271. 
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ведения, не будучи ограниченными какой-либо программой — главным 
критерием было лишь профессиональное мастерство. В течение многих 
лет Либерман возглавлял Берлинский сецессион — наиболее значитель- 
ное среди подобных объединений. Его бескомпромиссность, неприятие 
норм, которые насаждались в академиях и союзах художников, и тре- 
бований, которые предъявлял к искусству император Вильгельм П, 
восприятие задач, стоявших перед художником и перед всей художе- 
ственной культурой, привели к тому, что немецкое искусство смогло 
преодолеть определенную замкнутость, восприняло и оригинально пе- 
реосмыслило новые тенденции. 

Однако в условиях стремительно менявшейся жизни и искавшей 
новые ориентиры культуры, в том числе художественной, Либерман 
оставался «живым классиком» и в какой-то мере консерватором. Его 
воззрения и его манера не претерпевали принципиальных изменений 
на протяжении нескольких десятилетий! Он навсегда остался импрессио- 
нистом и не воспринял новейшие течения в искусстве начиная с постим- 
прессионизма, был противником как модерна, так и экспрессионизма. 
В свою очередь, для художников нового поколения — экспрессионистов, 
представителей «Новой вещественности» и других направлений — его 
творчество было анахронизмом, оно не соответствовало мироощуще- 
нию людей послевоенной эпохи. 

Это обстоятельство, однако, ни в кое случае He перечеркивает и не сни- 
жает роль Либермана в истории немецкого искусства. Можно сказать, 
что развитие в Германии новейших течений хотя и было обусловлено 
совокупностью факторов, воздействием различных импульсов, стало 
возможным именно благодаря той либерализации искусства, которая 
была достигнута стараниями Либермана. Государственный аппарат, 
призванный контролировать художественную жизнь в стране, столкнув- 
шись с личным противодействием Либермана, утратил значительную 
часть своего авторитета и уже не смог вернуть былые позиции. Таким 
образом, роль Либермана — и как художника, и как общественного 
деятеля в области культуры — не ограничивается временем его наибо- 
лее активной деятельности: он был тем, кого немецкие искусствоведы 
называют «Wegbereiter» — «человеком, пролагающим путь». 

Либерман родился в семье представителей высшего круга буржуазии, 
очень богатых берлинских промышленников, владельцев текстильных 
фабрик и машиностроительных заводов”. Огромное состояние не только 
позволило ему избрать профессию художника, но и впоследствии со- 
брать одну из лучших в Германии коллекций произведений искусства. 
Дом (вернее, дворец — его так и называли: «Palais Liebermann») семьи 


2 Основу богатства семьи заложил дед художника, сыгравший важную роль в про- 


мышленном развитии Пруссии в середине XIX в. Дядя М. Либермана Адольф 
владел железопрокатным заводом и в 1875 г. приобрел знаменитую картину 
А. Менцеля «Железопрокатный завод („Современные циклопы“)». Кронпринц 
Фридрих Вильгельм и принц Вильгельм, будущие германские императоры, спе- 
циально приезжали в его дом, чтобы увидеть картину. 
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Либерман? находился в самом сердце Берлина, на Парижской площади, 
близко к Бранденбургским воротам (разрушен во время Второй мировой 
войны; с другой стороны к воротам примыкал дворец, пожалованный 
королем Фридрихом-Вильгельмом Ш фельдмаршалу Блюхеру, одному 
из победителей Наполеона в битве при Ватерлоо). Художественные ин- 
тересы Макса проявились рано, с ними пришел и первый успех: когда 
мальчику было двенадцать лет, один из журналов приобрел два его ри- 
сунка. В школьные годы Макс брал уроки рисования у Карла Штеффека 
и Эдуарда Гольбейна — профессоров Берлинской академии художеств. 

Однако родители будущего художника видели в нем продолжателя 
дел династии. В 1866 году Либерман поступил в университет имени 
Фридриха-Вильгельма, где планировал изучать химию. Но его под- 
линные интересы лежали в области искусства, и одновременно с обуче- 
нием в университете он продолжал занятия в мастерской Штеффека. 
Виртуозный живописец, Штеффек специализировался на изображе- 
нии лошадей и всадников. Впоследствии, с 1880 года, он возглавил 
академию в Кёнигсберге. Занятия живописью занимали все свободное 
время Либермана, ив 1868 году он был отчислен с химического фа- 
культета. Крайне недовольный отец, считавший искусство недостойной 
профессией, все же оплатил обучение Макса в Художественной школе 
в Веймаре — молодом, но перспективном и уже пользовавшемся широ- 
кой известностью учебном заведении. В Веймаре учителем Либермана 
стал исторический живописец Ф. Паувельс, открывший молодому ху- 
дожнику творчество Рембрандта. Картины великого голландца оказали 
влияние на формирование живописной манеры Либермана. Однако ис- 
торические сюжеты не были ему близки, подлинный интерес худож- 
ника вызывали сцены повседневной жизни, запечатленные, в част- 
ности, в картинах других веймарских преподавателей — бельгийца 
Ш. Верла и К. Гуссова. 

Вместе с тем юноша многое воспринял от искусства Михая Мункачи, 
который был лишь ненамного старше Макса, но к тому времени уже 
достиг известности. Знакомство с ним состоялось в Дюссельдорфе, ко- 
торый Либерман посетил вместе с Т. Хагеном, профессором веймар- 
ской школы. В мастерской Мункачи Либерман увидел его последнюю 
картину — «Щипательницы корпии» (1871, Будапешт, Венгерская 
национальная галерея). Сюжет, к которому обратился венгерский ху- 
дожник — изготовление перевязочного материала для раненых, — 
оказался очень близок Либерману: во время франко-прусской войны 
1870-1871 годов он служил санитаром, и сугубо реалистический под- 
ход Мункачи к теме произвел на него большое впечатление. Поездка 
в Дюссельдорф утвердила художника в творческих поисках, так же 
как и последующее путешествие в Голландию, во время которого осо- 
бый интерес Либермана наряду с искусством старых мастеров вызвали 
неброская природа и уклад жизни простых людей. 


3 Дворец приобрел в 1859 г. отец художника. 
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Макс Либерман. Ощипывающие гусей. 1872. 
Холст, масло. 118х172 см. Берлин, Национальная галерея. 


Влияние Мункачи, а также Г. Курбе заметно в первой большой кар- 
тине Либермана «Женщины, ощипывающие гусей» (1872, Берлин, 
Национальная галерея). В этой работе художник выступает ярким пред- 
ставителем реалистического искусства. Легкий налет сентименталь- 
ности, заметный в картине Мункачи, здесь отсутствует. Обратившись 
к совершенно прозаичному, непривлекательному сюжету, Либерман 
изобразил его со всей достоверностью. Правдивость изображения была 
для него важнее каких-либо внешних эффектов, цель которых — YTO- 
дить публике. Поэтому в картине нет ни миловидных девушек, пере- 
брасывающихся веселыми фразами, ни румяных детей, играющих 
перьями на полу, ни любопытных животных, почти обязательных в ра- 
ботах Кнауса или Вотье (у которых, кстати, обучался Мункачи). Есть 
лишь тяжелая, утомительная работа. Ее выполняют не задумываясь, 
почти автоматически, не останавливаясь. Старик в фартуке приносит 
очередных битых гусей со связанными лапами, и работа продолжается. 
Белые пятна больших птиц в руках женщин резко выделяются на тем- 
ном фоне, который Либерман заимствовал у Мункачи, и задают опре- 
деленный ритм внутреннему пространству картины. 

В 1872 году художник представил эту картину в Гамбурге, а затем 
в Берлине. Она вызвала как положительные отзывы, так и резкую 
критику, которой было значительно больше: «В ней ужасающее урод- 
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ство возвышается посреди неприкрытой мерзости» *. Из-за выбранного 
сюжета и внешне непривлекательных образов крестьян Либермана 
окрестили «апостолом безобразия», а темная палитра дала повод на- 
звать его искусство «грязной живописью». Вот фрагмент лишь одного 
из отзывов: «Мы не знаем, откуда художник, который, как написано 
в каталоге, проживает на Парижской площади, добыл свои модели... 
Мы можем лишь предположить, что у него есть какой-то собственный 
метод выращивания моделей, секрет которого, надеемся, он заберет 
с собой в могилу» °. С сожалением отмечали, что в картине совсем 
нет юмора. Известно, однако, что картину положительно воспринял 
А. Менцель. 

Либерман продолжил работать в избранном направлении. В 1872 году 
он создал еще ряд картин, в которых доминируют образы простых лю- 
дей. Это «Плетельщики корзин» (Карлсруэ, Кунстхалле), «Комната 
лоцманов» (Шверин, Галерея старых и новых мастеров; вариант — 
Манхейм, Кунстхалле; и знаменитая работа «Изготовительницы кон- 
сервов» (частное собрание). Последняя из названных картин является 
своего рода продолжением «Женщин, ощипывающих гусей», она обна- 
руживает схожие черты и в замысле, и в композиционном построении, 
и в колористическом решении. Темное помещение сарая, написанное 
асфальтовой краской, напоминает театральные подмостки (прием, 
который художник будет нередко использовать в дальнейшем), на ко- 
торых разворачивается действие — MOHOTOHHAA, длящаяся весь день 
работа. Такой труд был сезонным, занимал порой 13-14 часов в день, 
но оплачивался очень невысоко. В картине ощущение монотонности 
действий работниц помогают преодолеть светлые пятна одежд некото- 
рых женщин, пестрые овощи в ящиках, и главное, белые фаянсовые 
чашки на импровизированных столиках в самом центре картины (на- 
мек на краткий отдых, во время которого можно было выпить кофе). 
Влияние Мункачи очевидно, но очевидна также схожесть с работой 
Р. Хирта «Сбор хмеля», написанной в 1870 году. По совету своего yun- 
теля Верла художник направил эту картину на выставку в Амстердам, 
и там она нашла покупателя, причем дважды (в 1873 году Либерману 
пришлось написать повторение, оно находится в частном собрании). 
Спустя несколько лет художник вновь обратился к этому сюжету, но из- 
менил композицию и выбрал иное колористическое решение, отчего 
работа приобрела более позитивное настроение (этот вариант находится 
в Музее изобразительного искусства в Лейпциге). Внимательнее про- 
работал Либерман и лица крестьянок, создав галерею выразительных 
образов. 

Р. Мутер писал, что в этих ранних картинах «не было ничего анек- 
дотического, ничего иллюстративного. Перед нами художник, испы- 
тывающий сладострастное наслаждение от сопоставления красивых 
полнозвучных красок, при создании nature morte из коричневых стен, 


4 Feist P.H. Geschichte der deutschen Kunst 1848-1890. Leipzig, 1987. S. 256. 
5 MeißnerG. Max Liebermann. Leipzig, 2011. S. 13. 
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синих передников и темно-зеленых овощей, при выделении желтова- 
то-белых предметов на коричнево-черном фоне» 5. 

В 1873 году Либерман отправился во Францию и последующие пять лет 
провел в Париже и Барбизоне. Он собирался стать учеником Мункачи, 
однако очень скоро у него появился новый идеал — IK. Ф. Милле, KOTO- 
рого Либерман назвал живописцем, открывшим новую эру. Искусство 
импрессионистов не произвело на него большого впечатления в отли- 
чие от картин барбизонцев. В Париже он смог познакомиться с искус- 
ством крупнейших мастеров барбизонской школы — Ш. Ф. Добиньи, 
К. Тройона, Ж. Б. Коро, работы которых вызвали у него восторг. Большое 
впечатление произвели на него и картины Курбе. Художник мечтал 
и оличных контактах с теми, на кого он ориентировался в своих твор- 
ческих поисках. Этого, однако, не произошло: французские художники 
отказывали во встрече ему, немцу, — раны недавней войны были еще 
слишком свежими. Потребуется не меньше десяти лет, чтобы ситуация 
переменилась, и Либерман сыграет в этом очень важную роль. 

В Париже, в Салоне, его «Женщины, ощипывающие гусей» вызвали 
положительные отзывы, и это признание первой же большой картины, 
без сомнения, значило многое для молодого художника. 

Чтобы быть ближе к Милле, Либерман провел лето 1874 года в Барби- 
зоне. Под влиянием французского художника он написал картины 
«Собирательница картофеля» (1874, частное собрание) и «Собиратель 
картофеля» (1874, собрание фирмы «Pfanni Werk»). Эти работы стали 
предшественниками созданного в следующем году «Сбора картофеля» 
(Дюссельдорф, Музей Кунстпаласт). Источником вдохновения для 
Либермана послужила картина Милле «Сборщицы колосьев», создан- 
ная почти двумя десятилетиями раньше. Однако в отличие от этой ра- 
боты, в которой крестьянский труд заключал в себе, по словам самого 
художника, «настоящую человеческую большую поэзию» 7, Либерман, 
как и прежде, акцентирует внимание на изображении тяжелой работы. 
Тему непрекращающихся будней подчеркивает образ маленькой де- 
вочки, изображенной почти в центре картины. Собрав картофелины 
в подол, она ждет, когда подойдет кто-нибудь из взрослых. Те, однако, 
целиком погружены в работу. Каждый занят своим делом, не видя ни- 
чего вокруг, не бросая даже случайный взгляд на зрителя. Из-за этого 
вся сцена приобретает замкнутый характер. Лишь где-то вдалеке кре- 
стьянка отдыхает, опершись о черенок лопаты, и взгляд ее направлен 
на девочку: Либерман вносит в картину нотки теплоты, не переходя- 
щей при этом в сентиментальность. 

В этой работе трудно усмотреть эпическое начало, которым преис- 
полнена картина Милле, драму, «которая развивается среди великоле- 
пия». Природа дышит осенним холодом, далекие деревья слегка гнутся 
под ветром, низкое небо сереет бегущими облаками. Но именно в этом 


6 МутерР. Мировая живопись. Шедевры, жанры, направления. M., 2010. С. 530. 


Цит. по: Раздольская В. И. Искусство Франции. Середина — вторая половина 
ХІХ века. СПб., 2018. С. 90. 
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выразительном единстве природы и крестьянского труда Либерману 
удалось преодолеть ограниченность своих предыдущих картин и во- 
плотить пусть и не драму, но глубокое размышление. Драмы, наверное, 
и не могло быть: Либерман, в отличие от своего кумира тех лет, несын 
крестьянина. «Я крестьянин и ничего больше как крестьянин», — го- 
ворил о себе Милле). Либерман же — представитель иного обществен- 
ного слоя, наследник миллионного состояния. И потому в своих «кре- 
стьянских» картинах он неизменно остается наблюдателем — внима- 
тельным, старающимся и способным почувствовать многое, но не все, 
не саму душу простых людей, которых он пишет. Колоссальное различие 
социального положения художник никогда не преодолеет. Известно, 
что Либерман не был удовлетворен картиной. Он неоднократно вносил 
в нее исправления, но так и не послал ни на одну выставку. В 1884 году 
подарил ее своему другу — художнику И. Шперлю. 

Образ простого человека останется актуальным для художника на про- 
тяжении полутора десятилетий и послужит основой для целого ряда 
картин. Сюжеты для многих из них Либерман почерпнул в Голландии, 
гдеонв 1875-1877 годах провел много времени. Голландия стала под- 
линной родиной для искусства художника. До самой Первой миро- 
вой войны Либерман регулярно по несколько месяцев в году проводил 
в Зандворте, Донгене, Амстердаме, находя в повседневной жизни зде- 
шних жителей — горожан, крестьян, рыбаков — особую гармонию. 
Многочисленные эскизы и рисунки, созданные с натуры во время своих 
голландских поездок, Либерман использовал при работе над картинами 
в своей мастерской — как в Париже, так затем и в Мюнхене, Берлине. 
В парижский период особое внимание художника привлекало творче- 
ство Ф. Халса, которое он внимательно и долго изучал в Гарлеме. Особое 
восхищение Либермана вызывала свободная, легкая живописная ма- 
нера в поздних картинах мастера. Безусловно, важную роль в станов- 
лении и развитии его реалистического видения сыграла и жанровая 
живопись голландских художников ХУП века. 

В Париже Либерманом были созданы «Мастерская плотника» (1875, 
частное собрание), написанная почти монохромно; «Швея» (1875, Швайн- 
фурт, собрание Георга Шефера), поэтичные «Крыши в Амстердаме» 
(1876, частное собрание), ряд образов детей («В бассейне», 1875-1877, 
частное собрание), несколько изображений интерьеров, а также картина 
«Поле брюквы» (1876, Ганновер, Галерея земли Нижняя Саксония), 
напоминающая «Сбор картофеля» по замыслу и манере исполнения. 
По мотивам амстердамских эскизов Либерман написал картину «Урок 
шитья в приюте для сирот» (1876-1877, Вупперталь, Музей фон дер 
Хейдта) — одну из главных работ этого периода. Свет, непосредствен- 
ность впечатления, оригинальная композиция, напоминающая фото- 
графический кадр, придают ей уже почти импрессионистический ха- 
рактер. Как и в самых ранних картинах, художник показывает сцену 
общего труда: дети занимаются шитьем, работают в едином ритме и со- 
ставляют как бы единый организм. Лишь на заднем плане можно ви- 
деть две склонившиеся друг к другу головки; если бы их не было, изо- 
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бражение было бы совсем монотонным. В картине нет ничего анекдо- 
тического или сентиментального, и это выгодно отличает ее от работ 
многих немецких жанристов того времени. Как и прежде, Либерман 
избирает для себя положение наблюдающего, его присутствие не ме- 
шает работе, не привлекает внимания. На примере этой картины можно 
увидеть, насколько более светлой стала палитра художника. Влияние 
Мункачи уже преодолено, новыми учителями Либермана выступают 
голландские и французские живописцы. 

Пребывание художника в Париже завершилось в 1878 году. По жела- 
нию своих родителей он вернулся в Германию и поселился в Мюнхене. 
Итоги парижского периода важны не только с точки зрения эволюции 
его живописи. Без сомнения, эти годы были временем становления 
искусства Либермана, несмотря на то, что большого успеха он не до- 
бился — его картины не вызывали особого интереса в Салоне. Для него 
большое значение имело погружение в художественную жизнь столицы 
мирового искусства. Он изучил Париж с его выставками и маршанами, 
изучил творчество его художников, достижения французского искус- 
ства. В Париже Либерман наладил множество нужных контактов, 
и это сыграло важную роль впоследствии: и когда в 1896 году он привез 
сюда Гуго фон Чуди, только что назначенного директором берлинской 
Национальной галереи (привез для пополнения собрания современ- 
ной французской живописи), и когда собирал собственную блестящую 
коллекцию, ставшую «посланником» искусства Франции в Берлине. 
Сыграло это существенную роль и в международной деятельности Либер- 
мана как организатора выставок — в 1889 году в Париже и после 1898 
года в Берлине, где он возглавил сецессион. Можно сказать, что именно 
благодаря Либерману (а также, конечно, Менцелю и Лейблю) то крити- 
ческое недоверие, которое испытывали французские художники к не- 
мецким живописцам после войны 1870-1871 годов, постепенно преодо- 
левалось. В глазах парижской публики Либерман был представителем 
искусства Германии, ориентированного в первую очередь на Францию. 
В Париже его знали, ему доверяли, его авторитет, подкрепленный ор- 
ганизаторским талантом и значительными финансовыми возможно- 
стями, был высок. Об этом, впрочем, будет сказано ниже. 

В Мюнхене Либерман провел шесть лет (1878-1884). На междуна- 
родной выставке 1879 года он представил картину «Двенадцатилетний 
Иисус в храме» (1879, Гамбург, Кунстхалле). Сугубо реалистическая, 
будничная трактовка библейской сцены вызвала ожесточенную кри- 
тику (могло ли быть иначе в католической Баварии, в «городе искусств» 
Мюнхене, где ведущие позиции занимала историческая живопись 
школы Пилоти?). Сыграла свою роль и «борьба за культуру», которую 
Бисмарк вел с католической церковью, обострившая и без того непростые 


8 Его коллекцию французского искусства составляли, главным образом, картины 


классиков импрессионизма: семнадцать картин Мане, пять — Дега, три — Моне, 
работы Сезанна, Писсарро. В нее также вошли работы Домье, Ван Гога и немец- 
ких художников — A. Менцеля, К. Блехена, Ф. Крюгера. 
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взаимоотношения между представителями разных конфессий в новой 
империи. Либермана называли богохульником, в возмущенных отзы- 
вах отчетливо звучали антисемитские нотки. Бурное обсуждение кар- 
тины дошло даже до дебатов в баварском ландтаге, которые продолжа- 
лись два дня. Несмотря на то, что художника поддержал принц-регент 
Луитпольд, ему пришлось на время покинуть Мюнхен и перебраться 
в Дахау. Реализм художника столкнулся с тем же непониманием, кото- 
рым встречали картины Лейбля. Огромная разница заключалась в том, 
что Лейбль — некогда высоко оцененный талант мюнхенской школы, 
в то время как Либерман — чужак в баварской столице, прусский еврей, 
который столь смело, даже бесцеремонно демонстрировал свои художе- 
ственные убеждения. В случае с «Двенадцатилетним Иисусом в храме», 
по словам FO. Мейер-Грефе, оказалось попранным вовсе He христиан- 
ство, а «художественное благонравие» °, для которого точно таким же 
оскорблением были некрасивые крестьяне Лейбля. 

Эта картина имела для ее автора очень важное значение. Во-первых, 
скандал вокруг нее сделал имя художника известным в Германии. 
А во-вторых, работа все же получила поддержку в художественных 
кругах, причем те, кто ее поддержал, входили в число крупнейших 
немецких мастеров того времени — В. Лейбль, Ф. Ленбах, Л. Гедон, 
Ф. А. Каульбах. Она оказала влияние на Ф. фон Уде, в чьем творчестве 
сцены жизни простых людей стали способом воплощения библейских 
сюжетов. В искусстве самого Либермана религиозная тематика не полу- 
чила дальнейшего развития, за исключением совершенно не характер- 
ных для его творчества картин «Самсон и Далила» (1902, Франкфурт- 
на-Майне, Штеделевский институт) и «Добрый самаритянин» (1911, 
Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца). Наконец, в-третьих, картина по- 
лучила высокую оценку в Париже. 

В мюнхенский период художник продолжил развивать главным об- 
разом «голландскую тему», основу для которой, как и прежде, соста- 
вили созданные с натуры в Голландии эскизы. Для работы в этом на- 
правлении большое значение имело знакомство Либермана в 1881 году 
с «голландским Милле» Иозефом Израэльсом — одним из крупнейших 
представителей гаагской живописной школы. Особое впечатление про- 
извели на художника картины Израэльса, посвященные быту простых 
людей — теме, созвучной его собственным творческим поискам. В даль- 
нейшем двух художников связывала крепкая дружба. 

К образам голландских крестьян Либерман обращается в это время 
в большинстве своих композиций. Он изображает их, как правило, за ра- 
ботой — шьющими, чинящими обувь, плетущими кружева («Голландс- 
кая кружевница», 1881, Гамбург, Кунстхалле). Более разнообразны 
картины, посвященные детям, — портреты, небольшие сценки, MHOTO- 
фигурные композиции. Лучшие из работ на эту тему — «Школа для ма- 
лышей в Амстердаме» (1879-1880, Эссен, собрание Круппа), «Играющие 


9 Meier-Graefe J. Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. München, 1920. 
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дети» (1882, частное собрание) и другие. K этому кругу принадлежит 
и «Ева» (1882, Гамбург, Кунстхалле) — написанное всего за один сеанс 
изображение маленькой девочки на залитом солнце пространстве двора, 
трогательно серьезной, с сочным зеленым яблоком в руке. Аллегория 
с праматерью человечества, обусловившая название картины, отступает 
на второй план перед непосредственно и в то же время очень удачно пе- 
реданной индивидуальной психологической характеристикой ребенка. 

Изображая «своих» голландцев, Либерман, как правило, сохраняет 
положение внимательного, но все же стороннего наблюдателя, однако 
в таких работах, как, «Ева», отношение к модели становится более лич- 
ным, теплым. «Картины... Либермана могли спокойно висеть в голланд- 
ской зале старого музея как творения художника, сумевшего из эле- 
ментов своей эпохи сделать такие же хорошие картины, какие удалось 
старым художникам создать из элементов их эпохи, как творения ху- 
дожника, смотревшего на мир не сквозь очки старых мастеров, а соб- 
ственными глазами», — написал об этих работах Р. Myrep'®. 

Среди картин, созданных в Мюнхене, особенно важна композиция 
«Дом престарелых в Амстердаме» (два варианта, оба 1880, первый — 
в частном собрании, второй — в собрании Георга Шефера в Швайнфурте). 
Она имеет принципиальное значение: в этой работе впервые нашел от- 
ражение интерес Либермана к проблеме света, которая будет занимать 
его начиная примерно с 1880 года на протяжении всего дальнейшего 
творчества. В «Доме престарелых в Амстердаме» все изображение объ- 
единяет солнечный свет, и он придает картине поэтически возвышен- 
ное звучание и будто приподнимает в целом обыденную сцену над дей- 
ствительностью. Свет наполняет пространство (как и во многих работах 
Либермана напоминающее сцену), проникая сквозь листву деревьев 
и теплыми пятнами ложась на дорожку, лица и плечи одетых в чер- 
ное стариков. Так создается удивительная атмосфера покоя, тепла, 
тишины. «Средоточием спокойствия, куда не проникает шум жизни, 
ее заботы и разочарования» назвал этот сад Г. Розенхаген!!. Либерман 
послал картину в Париж, и в Салоне ее ждал большой успех, который 
ознаменовал признание творчества художника во Франции. Со следую- 
щего года он стал членом парижской группы «Cercle des XV» и еже- 
годно принимал участие в ее выставках. На родине, однако, работа 
была встречена прохладно, что, в общем, неудивительно. Ведь, по сло- 
вам Ф. Хаака, немецкая живопись того времени создавала бесконечные 
изображения «императоров и королей, принцев и принцесс, рыцарей 
и разбойников, писателей и мыслителей, людей в красивой униформе 
и в красивых костюмах» и забывала, что «в мире есть еще и люди, и их 
тоже стоит писать» !?. 

Новый успех ждал Либермана в Салоне 1882 года, для участия в ко- 
тором он направил еще одну картину, написанную по голландским мо- 


10 МутерР. История живописи от средних веков до наших дней. Т. 3. С. 291. 
п Rosenhagen Н. Мах Liebermann. Bielefeld; Leipzig, 1900. $. 27. 
12 Цит. по: Max Liebermann und seiner Zeit. Berlin, 1979. S. 211. 
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тивам, — «Свободный час в амстердамском приюте для сирот» (1881— 
1882, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский институт). Первые эскизы 
к ней художник создал еще в 1876 году (Берлин, Национальная гале- 
рея) и возвращался к этому сюжету на протяжении нескольких лет. 
Он завершил работу в Мюнхене, но стремился создать как можно более 
достоверное изображение, для чего привез из Амстердама платья цве- 
тов городского флага (отличительная черта облика сирот на городском 
содержании) и одел в них мюнхенских натурщиц. «Свободный час...» 
написан в мастерской, и у Либермана была возможность добиться наи- 
более удачного расположения фигур в картине. Он внимательно про- 
рисовал складки одежд, выражение лиц. Детали играют важную роль 
в картине, но при этом художник смог достичь и удивительного един- 
ства композиции. Как и в предыдущей работе, главную роль здесь иг- 
рает солнечный свет: Либерман вновь использовал мотив разбросанных 
по земле, стенам, платьям пятен света, благодаря чему изображение 
обыденной сцены приобрело, мажорное звучание. Девушки беседуют, 
прогуливаются, но в основном работают: «свободный час» был време- 
нем, когда они могли выполнить частный заказ и заработать для себя, 
оплата за все остальное, сделанное ими шла в городскую казну. Схожий 
сюжет нашел отражение и в других картинах Либермана («Девушки ам- 
стердамского приюта в саду», 1885, Гамбург, Кунстхалле), в которых, 
однако, на первый план выходит повествовательное начало. 

После Салона 1882 года критики причислили художника к кругу 
импрессионистов. Во многих картинах Либермана, созданных в Ha- 
чале 1880-х годов, важную роль играет свет. Он преображает незатей- 
ливые бытовые сцены, определяет их настроение, делает палитру свет- 
лее. Интерес Либермана к свету заметен, в частности, во второй версии 
«Изготовительниц консервов» (1879, Лейпциг, Музей изобразитель- 
ного искусства), в «Старухе, штопающей возле окна» (1880, частное 
собрание). Он становится сильнее в «Мастерской сапожника» (1881, 
Берлин, Национальная галерея), в «Ткаче» (1882, Франкфурт-на-Майне, 
Штеделевский институт) и в «Тихой работе» (ок. 1884, частное собра- 
ние) — картине, пожалуй, наиболее близкой по настроению к подобным 
произведениям старых голландцев. 

О картине «Мастерская сапожника», в которой Либерман, наверное, 
впервые так активно использует свет, один из критиков писал: «Если 
Вы, дорогой Мане, открыли нам секреты света в природе, то господин 
Либерман умеет наблюдать за светом в помещении. 500 квадратных 
метров живописи Салона я бы охотно отдал, чтоб обладать этой неболь- 
шой картиной» !?. Мюнхенские художники, в частности Ф. фон Ленбах 
и Ф. А. Каульбах, также высоко оценили ее. Друг и биограф Либермана 
оставил интересное воспоминание об их визите. «Когда Либерман рас- 
паковал „Мастерскую сапожника“ в своем мюнхенском ателье, она вы- 
звала большой интерес среди художников. ...Ленбах назвал ее лучшей 
немецкой жанровой картиной и нашел возможность выразить свою ан- 
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типатию к Лейблю, на что Либерман отвечал, что он прибыл в Мюнхен 
затем, чтобы стать учеником Лейбля» !. 

В последний год пребывания в Мюнхене художник написал «Беление 
холста» (1883, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца). В этой работе он Ha- 
шел удачное сочетание типичного голландского пейзажа, наполненного 
свежестью и чистотой, и сцены человеческого труда — размеренного, 
молчаливого, лишенного суеты. Деревья, фигуры работающих жен- 
щин, белые пятна материи на яркой зеленой траве задают особый мер- 
ный ритм изображению. Сцена показана очень деликатно и с большой 
теплотой. Возникает то же ощущение спокойствия, достоинства жизни 
этих людей на этой земле, которое отличает картины Милле. То, чего 
Либерман не смог запечатлеть в Барбизоне, он нашел в Голландии и вы- 
разил в этой работе — безусловно, одном из лучших произведений мюн- 
хенского периода. 

Трудно было бы поверить, что сцены жизни баварской столицы ус- 
кользнули от внимания художника. Конечно, эти мотивы нашли место 
в его живописи. Правда, таких работ очень немного. Среди них инте- 
ресна «Пивная в саду» (1883-1884, местонахождение неизвестно) — изо- 
бражение излюбленного времяпрепровождения мюнхенской публики. 
Как и в некоторых «голландских» картинах, в этой работе Либерман 
наполняет пространство неярким светом, роняющим блики на землю, 
столы, лица и платья людей. Впоследствии в Берлине такой тип изо- 
бражения будет нередко встречаться в его творчестве. 

В целом Мюнхен не сыграл значительной роли в эволюции творчества 
Либермана: живя здесь он «питался» голландскими впечатлениями, 
а свои картины направлял чаще в Париж, чем на местные выставки. 
Реализм Либермана, как и реализм Лейбля, был воспринят мюнхен- 
ской публикой и критикой резко отрицательно, равно как и его ин- 
терес к французскому искусству. Последнее, к слову, будет служить 
поводом для критики Либермана как в имперские, так и позднее в на- 
цистские времена. Итак, с Мюнхеном художник больше не связывал 
каких-либо надежд, и приглашение родителей в 1884 году вернуться 
прозвучало очень вовремя. 

Берлин середины 1880-х годов — огромный город, центр политиче- 
ской и общественной жизни Германской империи, громко заявлявший 
о своих претензиях на доминирование и в области искусства. Пройдет 
всего несколько лет, и он станет художественной столицей страны, оста- 
вив Мюнхен лишь вторым. В год возвращения Либермана здесь было 
заложено здание выставочного павильона — «Стеклянного дворца» 
на Леертер Банхоф. А открылся он в 1886 году грандиозной междуна- 
родной выставкой, посвященной 190-летию Берлинской академии ху- 
дожеств (3 500 произведений искусства, 7 000 посетителей ежедневно 
и 1200 000 посетителей за все время работы"). С 1893 года в «Стеклян- 


14 Wesenberg A., Еотзс Ш Е. (Нтзв.). Nationalgalerie Berlin. Das XIX. Jahrhundert. 
Katalog der ausgestellten Werke. Leipzig, 2002. S. 237. 


15 Feist P.H.Op. cit. S. 240. 


177 


ГЛАВА ПЕРВАЯ. РЕАЛИЗМ В НЕМЕЦКОМ ИСКУССТВЕ 


ном дворце» проводились так называемые «Большие берлинские вы- 
ставки», участие в которых было обязательно для всех художников 
страны. Атмосфера Берлина была чрезвычайно привлекательной даже 
несмотря на то, что столица, как ей и положено, весьма скоро стала оп- 
лотом консервативного и политически ангажированного официального 
искусства. Пока же в Берлине работал лишь один по-настоящему ве- 
ликий мастер — А. Менцель, и художественная жизнь в городе носила 
еще отпечаток провинциальной ограниченности. В том, что германская 
столица стала на рубеже XIX и ХХ столетий подлинным центром He- 
мецкого искусства, Либерман сыграл решающую роль. 

Вскоре после возвращения в Берлин Либерман женился на Марте 
Марквальд, дочери богатых промышленников. Свадебное путешествие 
молодая чета провела в любимой художником Голландии. В Берлине 
Либерман вступил в Союз художников, благодаря этому существенно рас- 
ширился круг его профессиональных и личных контактов. На выставке 
1886 года картины Либермана получили признание публики, а его са- 
мого называли «большим талантом». В 1888 году в Берлине и Мюнхене 
его картины принесли ему малую золотую медаль. Особенно важным 
было то, что искусство художника оказало существенное влияние на ра- 
ботавших в столице молодых живописцев. Это обусловит его положе- 
ние «художника, рожденного вождем» уже в очень скором будущем. 

Главные работы первых лет после возвращения в Берлин — «Льно- 
прядильня в Ларене» (1887, Берлин, Национальная галерея) и «Чиниль- 
щицы сетей» (1887-1889, Гамбург, Кунстхалле). Эти большие многофи- 
гурные композиции продолжают тему труда простого человека. В пер- 
вой из них передан непрекращающийся ритм работы: льняные нити, 
которые выделывают женщины, тянутся через все пространство поме- 
щения влево, где дети крутят колеса прялок, наматывая нити на вере- 
тено. Художник изобразил помещение словно сцену (прием, восходя- 
щий к самым ранним его картинам), так, что зритель как бы оказыва- 
ется непосредственным свидетелем происходящего. 

Как и в ранних произведениях такого типа Либерман почти «не позво- 
ляет» своим крестьянкам отвлекаться от работы, они полностью погло- 
щены ею, сосредоточены, их движения подчинены ритму. Только лицо 
женщины в глубине прядильни обращено в сторону зрителя (но не прямо 
на него), и лишь у края холста справа можно видеть, как одна работница 
обращается к другой. Художник не приукрашивает труд этих людей, 
но он показывает его красиво: просторное и чистое помещение напол- 
нено светом, льющимся из широких окон, женщины одеты скромно, 
их образы полны обаяния. Либерман с большим уважением относится 
к этим людям. В образах детей, вынужденных трудиться, несмотря на то, 
что они еще так малы (их ноги в деревянных башмаках даже не достают 
до пола), ненавязчиво, как и в «Изготовительницах консервов» звучит 
социальный мотив. В этой картине Либерман искренне воспевает гол- 
ландское трудолюбие (сюжет художник почерпнул в Голландии) — во- 
площение идеи протестантской трудовой этики. Подчеркнута роль че- 
ловека в производстве: в этой картине его труд доминирует, в то время 
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Макс Либерман. Льнопрядильня в Ларене. 1887. 
Холст, масло. 135х232 см. Берлин, Национальная галерея. 


как в работе 1897 года, написанный на аналогичный сюжет («Ткацкая 
мастерская в Ларене», Швайнфурт, собрание Георга Шефера), главную 
роль играет уже маптина. 

«Льнопрядильня в Ларене» вызвала разные отклики. Ее противники 
отмечали, что «лица, хоть и молодые, несут печать бедной старости. 
Взгляд не может оторваться от работы. Ни одна матушка не расскажет 
интересную сказку, ни один ребенок не запоет песню. Солнце сколь- 
зит по лицам, лишенным божественного дара...» 16. Противоположное 
мнение высказал Менцель, назвавший художника «единственным, 
кто изображает людей, а не модели», а Р. Мутер сравнил Либермана 
со старыми мастерами. «Так просто, так естественно все в этой кар- 
тине. Великие слова „Я работаю“, девиз XIX века, громко звучат в ней. 
Это не картина, это — творение!» !". Картина была куплена в собрание 
Национальной галереи и стала первой работой Либермана, поступив- 
шей в музейную коллекцию. 

Если «Льнопрядильню» можно назвать настоящим гимном труду 
простого человека, то картину «Чинильщицы сетей» — песней, посвя- 
щенной его судьбе. В этой работе Либерман достигает глубины и пафоса, 
свойственных «крестьянским» картинам Милле. Фигура рыбачки на пе- 
реднем плане написана почти в натуральную величину, и этот прием 
придает образу особую выразительность и драматическую монументаль- 
ность. Как и в предыдущем случае, художник достигает здесь компо- 
зиционного единства: далекий горизонт, в шахматном порядке сидя- 


16 Цит. по: Max Liebermann und seiner Zeit. S. 241. 
И Wesenberg A., Ебтзс Ш Е. Ор. cit. S. 238. 
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Макс Либерман. Чинильщицы сетей. 1877—1879. 
Холст, масло. 180,5х226 см. Гамбург, Кунстхалле. 


щие или стоящие женщины, низкое, непрозрачное, густо написанное 
желто-серое небо, неприветливый холодный ветер, взметнувший тем- 
ные одежды женщины на переднем плане, ее чепец, съехавший на за- 
тылок, ее уставшее лицо, — все это создает мощный и вместе с тем глу- 
боко поэтичный образ труда. «Кроме Милле никто не умел в такой сте- 
пени созидать пространство и наполнять его поэзией», писал Myrep°®. 
«Чинильщицы сетей» — безусловно, одно из центральных произведе- 
ний немецкого реализма последней трети XIX века. 

В 1889 году Либерман представил картину на Всемирной выставке 
в Париже. Эта выставка принесла ему европейскую известность — 
в нем увидели лидера нового немецкого искусства, рядом с которым 
стал формироваться круг единомышленников, выступавших против 
официальной художественной культуры. Дело в том, что Всемирная 
выставка была организована в честь столетия Великой французской 
революции. По политическим причинам республиканская Франция на- 
ходилась в то время в политической изоляции. В связи с этим Россия, 


18 МутерР. История живописи от средних веков до наших дней. Т. 3. С. 291. 
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Макс Либерман. 
Биргартен в Мюнхене. 
1884. 

Холст, масло. 
94,7х68,7 см. 
Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, 
Новая пинакотека. 


Великобритания и Австро-Венгрия официально отказались от участия 
в экспозиции. 

Либерман, известный в Париже, и еще два немецких художника — 
Г. Кюльи К. Кёппинг — были приглашены в состав жюри. Во Франции, 
не забывшей унижения в войне с Германией, это приглашение послу- 
жило причиной громкого скандала. Во французской прессе разверну- 
лась обширная кампания против участия немецких художников B вы- 
ставке. В то же время в Германии незадолго до открытия вышло рас- 
поряжение Бисмарка, запрещавшее художникам, имевшим прусское 
подданство, посылать свои работы в Париж. Этому требованию были 
вынуждены подчиниться почти все члены Прусской академии худо- 
жеств, однако А. Менцель, П. Мейерхейм, Ф. Скарбина и К. Кёппинг 
отказались выполнить волю канцлера. 

Заручившись негласной поддержкой в кабинете министров, Либерман 
представил в Париже произведения немецких художников. Это уча- 
стие носило частный характер, поэтому в состав экспонатов не вошли 
работы представителей официального искусства. Вместо больших ис- 
торических и религиозных картин, парадных портретов зритель уви- 
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Макс Либерман. Женщина с козами в дюнах. 1890. 
Холст, масло. 127х172,5 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Новая пинакотека. 


дел произведения, главным образом, представителей реалистического 
направления: Менцеля и Лейбля, Трюбнера и фон Уде, Кюля, самого 
Либермана, Ури, Скарбины и некоторых других. Отмечая знаковую роль 
Либермана в организации немецкой экспозиции в Париже, P. Мутер 
писал, что мастер «спас своими „Чинильщицами сетей“ честь немец- 
кого искусства» !°. Выставка прошла с большим успехом, а Либерман 
получил известность как предводитель передовых художественных 
сил в Германии. За картину «Чинильщицы сетей» он был награжден 
почетной медалью (из числа немецких участников такими медалями 
были отмечены также Уде и Кёппинг; золотую медаль получил Лейбль) 
и принят во французское Общество изящных искусств. Также худож- 
ник был возведен в ранг рыцаря ордена Почетного легиона, однако 
прусское правительство запретило ему принять награду (он получил 
ее позднее в 1896 году). 

На рубеже 1880-1890-x годов в творчестве Либермана происходят 
коренные изменения. Постепенно снижается интерес к теме простого 
человека, определявшей развитие его искусства более пятнадцати лет. 


19 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 278. 


182 


СПАСШИИ ЧЕСТЬ НЕМЕЦКОГО ИСКУССТВА 


В 1890 году он создал последнюю в этом ряду картину — «Женщина 
с козами» (Мюнхен, Новая пинакотека), отмеченную большой золо- 
той медалью на выставке Союза художников Мюнхена. Она знаменует 
одно из высших достижений реалистического искусства Либермана. 
Образ женщины, идущей по полю, приобретает значение символа самой 
жизни человека, предопределенности бытия, полного ежедневных тру- 
дов и забот. Он прост и в то же время велик. Современники высоко оце- 
нили картину. К. Шеффлер писал: «Изображено страдание. Но не для 
того, чтобы мы сокрушались об этом, а для того, чтобы из хлопот и ну- 
жды жизни получили подлинное величие» 25. 

Образы крестьян будут появляться в творчестве Либермана и в даль- 
нейшем, но это будет эпизодическое обращение к теме («В дюнах», 1895, 
Лейпциг, Музей изобразительного искусства; «Капустное поле», 1912, 
Дрезден, Картинная галерея новых мастеров). «Крестьянской» теме 
посвящены и росписи в замке Клинк (1897 или 1898, не сохранились). 
Эти изображения, символизирующие времена года, — единственный 
в творчестве художника пример обращения к формам монументаль- 
ного искусства. 

Смена тематики в творчестве Либермана была связана с изменениями 
его художественных интересов. Около 1890 года он знакомится с ис- 
кусством французских импрессионистов, прежде всего Мане и Дега, 
причем впервые делает это не в Париже, а в Берлине, рассматривая 
коллекцию семьи Бернштейн, с которой был дружен, затем посещает 
выставку в галерее Ф. Гурлитта. И с этого времени сам начинает писать 
в импрессионистической манере. Теперь в центре внимания Либермана 
оказывается жизнь людей его сословия — буржуазии, — текущая бес- 
конфликтно и неспешно, приносящая удовольствие и радость комфорт- 
ного бытия. В этой жизни, а также в жизни природы художник видел 
возможность воплотить новую концепцию своего творчества. 

Завершая разговор о реалистическом периоде в творчестве Либермана, 
следует еще раз отметить, что художник был одним из наиболее зна- 
чительных представителей немецкого реализма наряду с Менцелем 
и Лейблем. Его работы, выполненные в рамках этого направления, со- 
зданы в то же время, когда Менцель создал полотна «Железопрокатный 
завод» и «Торжественная процессия в Хофгастайне» , a Лейбль — Kap- 
тины «Неравная пара» и «Три женщины в церкви» . В стремлении пока- 
зать простого человека без сентиментального умиления или жалости, без 
юмора и прикрас — показать его настоящим, какой он есть, Либерман, 
безусловно, находится в одном ряду со своими великими современни- 
ками. Как и они, художник противостоял салонному бытовому жанру 
дюссельдорфских и мюнхенских живописцев и выступал бесспорным 
новатором, открывая новую главу в истории немецкого искусства, 
в которую впишут свои имена Л. Калкройт, Ф. фон Уде, К. Кольвиц, 
Г. Балушек и другие художники. В 1889 году он выразил свои устрем- 
ления: «Не так называемая живописность, но [возможность] уловить 


20 Цит. по: Max Liebermann und seiner Zeit. S. 258. 
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живописью натуру — вот то, что я ищу... Представить натуру в ее про- 
стоте и величии, безо всякой мастерской, без театральности — самое 
простое и самое сложное» ?!. 

Как и Менцель и Лейбль, Либерман находит особую нишу в грани- 
цах реалистического направления. Его основное внимание сосредото- 
чено на образах крестьян. Но это не немецкие крестьяне, а голландские, 
и в этом заключается важная специфическая черта искусства худож- 
ника. Такой выбор определили многие причины, и главная среди них — 
глубокая любовь к этой стране, сопровождавшая Либермана на протя- 
жении десятилетий. Даже в парижские годы художник черпал главные 
впечатления именно в Голландии. Заключается ли в этом какое-либо 
противоречие? Наверное, нет. Либермана не влекло национальное чув- 
ство, как, например, Лейбля или Дефреггера. Его привлекала, прежде 
всего, атмосфера места — и она же послужит основой его импрессиони- 
стических берлинских картин. В Голландии он нашел «свое» место — 
пейзаж, свет, воздух, людей. Эта атмосфера совпала с его внутренним 
чувством и определила темы его картин. В отличие от тех мест, гдеон 
жил подолгу, — Берлина, Парижа, Мюнхена, вновь Берлина — огром- 
ных городов, наполненных шумом, движением, а также приметами 
индустриальной эпохи, в Голландии, слабо развитой в промышленном 
отношении, он находил то же, что чуть позднее будут стремиться обре- 
сти в Гоппельне, Аренсхопе, Ворпсведе его коллеги-художники — про- 
стоту и естественность человеческой жизни, пусть и очень скромной, 
наполненной трудностями. В крестьянах, которых он изображает, за- 
ключается главное — глубокая жизненная правда, преодолевающая 
национальное, конфессиональное и любое другое начало. «Его истори- 
ческое значение для немецкого искусства в том, что он поднял взгляд 
немецкого жанрового искусства от мелочности и филистерства к объ- 
ективности [человеческой] сущности» — писал о творчестве Либермана 
9. Хейльбут (1887). 


21 Цит. по: MeißnerG.Op. cit. S. 42. 
22 Тыа. S. 32. 
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Социально-критические 
тенденции в немецком реализме. 
Кете Кольвиц, Ганс Балушек 


« р | скусство забыло, что оно не предназначено для социальных 

реформ, а выполняет прекрасную миссию по освобождению 
нас посредством своих творений от жизненных трудностей и нужды», — 
писал в «Истории немецкого искусства от древности до наших дней» 
(1890) Вильгельм Любке!. Эти слова известного искусствоведа служат 
красноречивым свидетельством той отрицательной реакции, которую 
вызвало творчество некоторых немецких реалистов, обратившихся 
к остросоциальным сюжетам. В немецком искусствознании это направ- 
ление называют «пролетарским» искусством. Его представителей было 
немного среди немецких реалистов, но тем более актуальное, резкое, по- 
рой кричащее звучание приобретали их работы. В их основе лежит тема 
тяжелой, полной лишений жизни простых людей в условиях большого 
индустриального города, главным образом Берлина. Целенаправленно 
и скрупулезно исследовали эти художники быт и нравы своих персона- 
жей, и благодаря этому люди, чьих имен мы никогда не узнаем и чьи 
образы нередко оказываются непривлекательными, отталкивающими, 
наконец, чересчур тяжелыми для восприятия, входили в историю ис- 
кусства, становились ее полноправными героями. 

Мастера «пролетарского» искусства выступили в 1880-х и особенно 
активно в 1890-х годах. Чтобы глубже понять причины возникновения 
этого явления и особенности его развития в немецком искусстве, нужно 
знать специфику внутриполитической и общественной ситуации, сложив- 
шейся в Германии к этому времени. В империи, ставшей одним из ми- 
ровых промышленных лидеров, стремительно и существенно возросла 
роль четвертого сословия — пролетариата, осознавшего себя как класс 
и активно отстаивавшего свои права. Социал-демократическая партия 


1 Lübke W. Geschichte der deutschen Kunst von den frühesten Zeiten biszur Gegenwart. 
Stuttgart, 1890. S. 943. 
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Германии (СДПГ, в ее основе, как известно — объединившиеся в 1875 году 
Общегерманский рабочий союз Ф. Лассаля и Социал-демократическая ра- 
бочая партия К. Либкнехта и А. Бебеля), запрещенная с 1878 по 1890 год, 
после отмены внесенного Бисмарком «Закона против социалистов» 
(официальное название — «Закон против опасных для общества целей 
социал-демократии») стала активной политической силой и на выборах 
в рейхстаг набрала больше голосов, чем другие партии. Это обстоятель- 
ство наглядно демонстрирует роль пролетариата в немецком обществе: 
он — значительное явление, реальная сила. 

Формирование интереса художников к теме судьбы рабочего чело- 
века, его жизни в большом городе было во многом обусловлено также 
произведениями литературы рубежа XIX и ХХ столетий, авторы KOTO- 
рых (9. Золя, Ги де Мопассан, Э. Гонкур, К. Кроог — обращались к схо- 
жим сюжетам. Большой популярностью пользовались роман «Жизнь 
в дороге» В. Кирхбаха (1892), книги Г. Оствальдса «Бродяги» (1900) 
и «Девка» (1901). В то же время нельзя сказать, что темы, составившие 
основу «пролетарского» жанра, возникли лишь в конце ХІХ столетия. 
В немецком искусстве к ним обращались и ранее, например, дюссель- 
дорфские художники (в том числе К. В. Хюбнер сего «Силезскими тка- 
чами» или А. Ретель с циклом «Еще одна пляска смерти», другие ма- 
стера, особенно во время революции 1848-1849 годов) или А. Менцель 
(«Железопрокатный завод», 1872-1875) и М. Клингер (в циклах «Жизнь» 
и «Драмы»). 

На рубеже XIX и ХХ веков тема простого человека, пролетария полу- 
чила развитие в творчестве нескольких выдающихся немецких реали- 
стов. Три крупнейших представителя социально-критического реализма 
в Германии — графики Кете Кольвиц и Генрих Цилле и живописец и гра- 
фик Ганс Балушек. Творческие концепции этих художников различны: 
Кольвиц изображает не только современность, как Балушек, но и обра- 
щается к историческим темам, прослеживая судьбу и трагедию простого 
человека на протяжении столетий, а Цилле предпочитает показывать 
своих персонажей с юмором, выбирая, прежде всего, комические, а нетра- 
гические или обыденные ситуации. Творческое кредо Балушека — «He- 
поколебимая серьезность» *, дотошная наблюдательность и беспощадное 
изложение увиденного. Именно их работы составляют основу «пролетар- 
ского» искусства. В отличие от представителей «рабочего», «индустри- 
ального» и «бедняцкого» жанров. «Ганс Балушек в живописи, Цилле 
и Кольвиц в рисунках и позднее Отто Нагель формулируют... из жизни 
рабочих и жизни большого города обвинение против общества и против 
имущих классов», — писал Р. Хаманн?. Эти художники не изменят свою 
творческую концепцию на протяжении десятилетий; схожие темы станут 
развивать и их коллеги, например, С. Хассе, О. Нагель, а после 1918 года 
и представители «Новой вещественности» — О. Дикс, Г. Гросс и другие. 


2 Feder В. Professor Hans Baluschek zu Haus und in seinem Atelier // Oestergaards 


Monatshefte. 1932. Nr 10. S. 153-156. 
3 Натапп В. Geschichte der Kunst. Berlin, 1955. Bd. 2. S. 844. 
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Главным источником сюжетов для Кольвиц, Балушека и Цилле был 
Берлин. В конце XIX века германская столица — один из наиболее ди- 
намично развивающихся городов Европы. Стремительно росло число 
его жителей: в 1871 году оно составляло немногим более 800 000 жи- 
телей, в 1890 году — 1600 000, ав 1905 году — более двух миллионов 
человек. Интенсивное индустриальное развитие Германии (подробно 
06 этом сказано в первой главе) привлекало в Берлин десятки тысяч че- 
ловек, которые поступали работать на фабрики и заводы. Условия труда 
были тяжелы; не менее тяжелыми были и условия жизни этих людей. 
Чтобы разместить их, в Берлине стремительно возводились обширные 
кварталы дешевого жилья — это были так называемые «Mietskaserne» 
(букв. «дома-казармы»), многоквартирные дома с очень небольшими, 
чаще однокомнатными квартирами. К. Кольвиц в 1912 году в одном 
из плакатов приводит такие цифры: «600000 берлинцев проживают 
в квартирах, в которых каждую комнату населяют пять и более жиль- 
цов»“. Схожую картину можно было наблюдать и в других крупных He- 
мецких городах. Рабочие люди, выстроенные для них кварталы во мно- 
гом определили лицо Берлина конца ХІХ столетия, пролетариат посте- 
пенно становился значительной политической силой. 

Художники «пролетарского» жанра были знакомы с героями своих 
произведений не понаслышке: Кольвиц была женой социального врача, 
лечившего рабочих, Цилле — фотографом берлинских газет, Балушек 
вырос в рабочих кварталах, где, сменяя квартиры, жила семья его отца, 
инженера-железнодорожника. Творчество этих художников является 
не только яркой страницей в истории немецкого искусства, но и пред- 
ставляет собой важный документ социальной истории Германии, ее 
культуры конца ХТХ — первой половины ХХ века. Именно так воспри- 
нимали их творчество и современники. «Принадлежит он (Балушек. — 
Д.Л.) к истории искусства, к социальной истории или же к берлинской 
истории? » , — писал Т. Хейс на страницах журнала «Die Hilfe» вскоре 
после смерти художника. 


«Талант — это задача». Кете Кольвиц 


Кете Кольвиц (1867-1945) — крупнейший представитель немецкого 
реализма, одна из центральных фигур в немецкой графике и скульптуре 
конца XIX и первой половины ХХ столетия, профессор Берлинской ака- 
демии художеств (1919). Будущая художница родилась в Кёнигсберге. 
Здесь же с 1882 года она брала уроки рисования у гравера Р. Маурера. 
В 1883 году Кольвиц впервые посетила Берлин, а уже в следующем году 
начала учиться в Берлинской женской рисовальной школе (в то время 
обучение в Академии художеств было недоступно для женщин). 


4 Berndt I., FlemmingI. Käthe Kollwitz in Berlin. Berlin, 2015. S. 12. 
5 HeußT. Notizen zur Kunst // Die Hilfe. 1935. Nr 19. S. 455. 
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Первоначально Кольвиц хотела быть живописцем, однако со време- 
нем искусство гравирования привлекало ее все больше. Определяющее 
влияние на выбор главного направления в творчестве художницы ока- 
зали несколько факторов. Главным из них было знакомство с графиче- 
скими сериями М. Клингера, особенно с циклами «Драмы», «Жизнь» 
и «О смерти». Кольвиц увидела листы незадолго до переезда в Берлин, 
H ЖИЗНЬ бедных кварталов немецкой столицы, запечатленная в них, про- 
извела на нее глубокое впечатление. Не менее важным было и понима- 
ние специфических выразительных возможностей графики, о которых 
в своей книге «Живопись и рисунок» (1895) писал Клингер: «Бросается 
в глаза, что в работах всех художников-рисовальщиков получает разви- 
тие стремление к иронии, сатире, карикатуре. Они предпочитают под- 
черкивать недостатки, все острое, грубое, плохое. Основным тоном их 
произведений почти повсеместно является следующее: таким мир быть 
не должен. Таким образом они с помощью своего грифеля выступают 
с критикой. С большей ясностью контраст между живописцем и гра- 
фиком выразить невозможно» 5. После знакомства с книгой Клингера 
Кольвиц записала: «Я не живописец». Клингер всегда оставался для 
нее одним из важнейших творческих ориентиров, двух художников 
связывала в дальнейшем глубокая дружба. 

Успехи Кольвиц в области графики, отмеченные ее учителями в Бер- 
линской рисовальной женской школе (прежде всего известным граве- 
ром и скульптором К. Штауффер-Берном), также во многом опреде- 
лили дальнейшее развитие ее творчества. И все же к графике Кольвиц 
пришла не сразу: не оставляя желания стать живописцем, она в те- 
чение года занималась в Мюнхене и лишь затем, вернувшись в род- 
ной Кёнигсберг, стала брать уроки гравирования. Возможности иметь 
собственную мастерскую для занятий живописью у нее не было, и вы- 
бор графики был обусловлен не только художественным интересом, 
но и стал отчасти разумным компромиссом с условиями жизни. В даль- 
нейшем Кольвиц — мастер как оригинальной, так и печатной графики. 
Технический арсенал художницы разнообразен: она применяет каран- 
даш, уголь, пастель, работает в технике офорта и акватинты, создает 
литографии и ксилографии. 

Выйдя замуж, Кете в 1891 году переезжает в Берлин. В дальнейшем 
вся ее жизнь будет тесно связана с этим городом, до 1943 года семья 
будет жить в доме, находившемся в рабочем квартале на Пренцлауэр- 
берг. Муж Кете Карл был доктором, лечившим рабочих. Все заботы 
и лишения этих людей вмиг и совершенно неприкрыто предстали пе- 
ред молодой художницей и определили ее интерес к жизни рабочего 
класса. Нужно отметить, что эта тема была и ранее близка Кольвиц: ее 
дед участвовал в революционных событиях 1848 года, а брат Конрад 
стал видным социалистом, редактором газеты «Вперед!» («Vorwärts!») 
и другом Ф. Энгельса. 


6 Klinger M. Malerei und Zeichnung. Leipzig, 1895. 5. 44. 


188 


СОЦИАЛЬНО-КРИТИЧЕСКИЕ ТЕНДЕНЦИИ В НЕМЕЦКОМ РЕАЛИЗМЕ 


Кете Кольвиц. 
Смерть. Из серии 
«Восстание ткачей». 
1897-1898. 
Литография. 
22,2х18,4 см. 


«Талант — это задача», — утверждала Кольвиц". А некоторые ис- 
следователи называют ее искусство «радикально демократическим». 
В 1897-1898 годах она создала цикл литографий и офортов «Восстание 
ткачей» . Эта серия принесла художнице первый большой успех и, по ее 
собственным словам, стала самым известным ее произведением. Цикл 
посвящен драматическим событиям немецкой истории — восстанию 
рабочих ткацких фабрик в Силезии в 1844 году. К, этой теме в раз- 
ное время обращались крупнейшие представители немецкой куль- 
туры. В их числе Г. Гейне, написавший знаменитое стихотворение 
«Силезские ткачи», и Г. Гауптман, которому принадлежит драма 
«Ткачи» (с Гауптманом Кольвиц познакомилась в 1883 году), дюссель- 
дорфский живописец К. В. Хюбнер, посвятивший событиям картину 
«Силезские ткачи» (написанную в год восстания и неоднократно по- 
вторенную). Творчество Кольвиц и до этого было тесно связано с лите- 
ратурой — еще со времени обучения в Мюнхене, когда она познакоми- 
лась с романом Э. Золя «Жерминаль», в котором фактически звучит 
предсказание грядущих революционных событий, и задумала серию 
рисунков наего сюжет. Эта серия осталась неосуществленной, известны 


T «Eine Gabe ist еше Aufgabe» — слова К. Кольвиц. Cm.: Kliberger I. Käthe Kollwitz. 


Eine Gabe ist eine Aufgabe. Berlin, 1994 
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три эскиза? и один рисунок (1893, Мюнхен, Государственное графи- 
ческое собрание). Некоторые найденные для цикла идеи Кольвиц ис- 
пользовала позднее в «Восстании ткачей». Она создаст произведения 
по мотивам сочинений 9. Золя, Ч. Диккенса, Р. Швейхеля и других 
писателей, отдавая предпочтение социальным сюжетам. Связь цикла 
«Восстание ткачей» и драмы Гауптмана «Ткачи» очевидна. Кольвиц 
видела ее постановку в 1893 году — уже после того, как книга попала 
под запрет государственной цензуры. Впечатление, которое произвела 
на нее пьеса, оказалось настолько сильным, что художница прервала 
работу над иллюстрациями к «Жерминалю» и полностью сосредото- 
чилась на новой серии. 

Цикл «Восстание ткачей» состоит из трех офортов и трех литогра- 
фий. Они не являются непосредственно иллюстрациями к произве- 
дению Гауптмана и связаны с ним лишь общим сюжетом. Кольвиц, 
по словам К. Арндта, создает в этих листах «совершенно собственную 
драму» °. Особенно сильное впечатление производят листы «Нужда» 
и «Смерть». В первом из них центральным является образ скорбящей 
матери, склонившейся над телом своего умертего ребенка. Во втором 
смерть в обличии скелета зримо присутствует в темном жилище без 
окон, с нависшим тяжелым потолком. Женщина, не выдержав безна- 
дежного существования, тихо умирает, словно засыпает, прислонив- 
шись к стене комнаты. Испуганный ребенок и стоящий против света 
черным застывшим силуэтом муж — молчаливые свидетели того, как 
смерть костлявой рукой прикоснулась к их родному человеку, навсе- 
гда забрав его. Ощущение глухой безысходности наполняет эту работу. 
Единственный источник света — свеча на столе, на пламя которой смо- 
трит ребенок, подчеркивает драматизм сцены. 

Еще одна работа этого цикла — «Поход ткачей» — своеобразный груп- 
повой портрет измученных тяжелой работой и голодом людей, доведен- 
ных до крайней степени отчаяния и взявшихся за оружие. Эти люди, 
идущие требовать справедливости, совсем не похожи на одухотворен- 
ных высокими идеями революционеров. Их лица со впалыми щеками 
угрюмы, головы устало опущены, плечи привычно ссутулены, руки 
зябко засунуты в карманы. В следующей гравюре изображена сцена, 
в которой ткачи забрасывают камнями дом фабриканта, стоящий за вы- 
сокой оградой. Тщетность происходящего, обреченность бунта — глав- 
ная идея этого листа. Восстание, как известно, завершилось трагиче- 
ски (гравюра «Конец»). 

Как дополнение и завершение серии был задуман лист «Из многих ран 
течет твоя кровь, о народ!» (1896). Он не принадлежит к циклу, но свя- 
зан по содержанию с шестью входящими в него гравюрами. Кольвиц со- 
здает символическую композицию, посвященную страданиям простого 


Die Zeichnerin Käthe Kollwitz. Ausstellung zum 100. Geburtstag in der Staatsgalerie 
Stuttgart. Stuttgart, 1967. S. 28. 


9 Arndt K. Die graphischen Zyklen im Werk von Käthe Kollwitz // Kölner Museums- 
Bulletin. Köln, 1997. 5. 32. 
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человека. Художница обыгрывает мотив распятия с мертвым Христом, 
восходящий к знаменитой картине Ганса Гольбейна. В гравюре изобра- 
жены четыре фигуры: слева и справа — женщины, привязанные к стол- 
бам и бессильно повисшие на веревках, в центре — лежащий мертвый 
бедняк и склонившийся над ним человек с мечом в руке. Голову бед- 
няка венчает терновый венец, фигура с мечом трактуется как символ 
неотвратимой мести за страдания простого человека. Как манера изо- 
бражения, так и образно-пластический язык этой работы отличают ее 
от гравюр цикла; критики назвали этот лист «клингеровским довес- 
ком» 1 к реалистическим композициям серии. 

Цикл, созданный Кольвиц, имеет остро актуальное звучание. Худож- 
ница намеренно избегает всего, что указывало бы на отношение изобра- 
жений к событиям полувековой давности и создает обобщенный образ 
полной лишений и бед жизни рабочего человека. Но этот человек, ка- 
залось бы, бесправный, покорный человек подобные условия существо- 
вания и начинает активно бороться за свои права — время, когда созда- 
вался цикл, отмечено многочисленными и масштабными стачками, 
рабочими волнениями, столкновениями с полицией. Они вспыхивали 
по всей Германии, в том числе и в Берлине. «Восстание ткачей» можно 
считать отчетливо звучащим предупреждением. 

В 1898 году Кольвиц представила серию на Большой берлинской ху- 
дожественной выставке и получила широкую известность в Германии. 
Ее талант гравера и художника-реалиста был признан безоговорочно. 
А. Менцель, входивший в состав жюри берлинской выставки, ходатай- 
ствовал перед королем"! Вильгельмом П о присуждении Кольвиц боль- 
шой золотой медали, однако тот, оценив художественные достоинства 
гравюр, все же отклонил это предложение. Директор дрезденского 
Кабинета гравюр М. Лерс, также высоко оценивший работу Кольвиц??, 
способствовал тому, что в следующем году цикл был показан на ежегод- 
ной выставке в Дрездене и удостоен малой золотой медали. Знаком ec- 
спорного признания было и последовавшее от М. Либермана приглашение 
принять участие в первой выставке Берлинского сецессиона, состояв- 
шейся в 1899 году. В 1901 году художница вошла в состав объединения. 

Тема борьбы простого человека против жестокого угнетения нашла 
продолжение в следующем крупном произведении Кольвиц — серии гра- 
вюр «Крестьянская война» (1903-1908). Серия, состоящая из семи ли- 
стов, посвящена событиям 1525 года и была создана по заказу «Объеди- 
нения исторического искусства» Германии. Как известно, театром 
Крестьянской войны была обширная территория юга, запада и центра 


10 Слова критика Ю. Элиаса. Цит. по: Arndt К. Ор. cit. 5. 36. 


На Большой берлинской художественной выставке кайзер выступал не как гер- 
манский император, а как прусский король. 


11 


12 Лерс в дальнейшем приобретал всю новую графику Кольвиц. 


Медаль была присуждена К. Кольвиц при поддержке М. Либермана. Подробнее 
cm.: Paret P. Die Berliner Sezession. Moderne Kunst und ihre Feinde im Kaiserlichen 
Deutschland. Berlin, 1981. 5. 38. 
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германских земель, в ней участвовало до трехсот тысяч человек. После 
того как крестьянские войска потерпели поражение в ряде масштабных 
сражений, восстание было жестоко подавлено. 

В 1899 году Кольвиц награвировала первый лист серии — «Восстание». 
По композиции и содержанию он близок к гравюре «Поход ткачей» 
из предыдущего цикла, но как же изменился характер образов восстав- 
ших! Теперь это не обессиленные люди, заранее обреченные на пораже- 
ние, а озлобленная, отчаянная толпа, ощетинившаяся острыми косами, 
полная разрушительной силы. Движения крестьян энергичны, стреми- 
тельны, их лица полны рептимости и гнева. Позади них возвышаются 
руины горящего замка, стихия войны подобна бурной реке, сметающей 
со своего пути любые преграды. Над толпою, на фоне знамени восстав- 
ших, Кольвиц изобразила парящую аллегорию восстания — обнажен- 
ную женскую фигуру с факелом в руке. Как и в серии «Восстание тка- 
чей», Кольвиц создает ряд образов, посвященных тяжелой жизни кре- 
стьян. Вот люди, впрягшись вместо лошади в плуг, вспахивают землю 
(гравюра «Пахари», 1902), а вот лежащая женщина, подвергшаяся 
насилию и убитая («Изнасилованная», 1907). Выразителен образ ye- 
ловека, точащего косу («Направляющий косу», 1905), как можно по- 
нять, предназначенную отнюдь не для мирной жатвы. 

Центральная работа этой серии — гравюра «Начало» (1903). В ней 
перекрещиваются, усиливая друг друга, два стремительных движения. 
Призыв женщины, стоящей с воздетыми руками спиной к зрителю 
(это знаменитая Черная Анна — крестьянка, вдохновлявшая своими 
речами восставших), вызывает мощную, хаотичную, подобную снеж- 
ной лавине волну бегущих вооруженных людей. Словно устремляясь 
вниз, безвозвратно, к собственному концу, эти крестьяне являются 
символом неконтролируемой разрушительной силы. Трагический ко- 
нец Крестьянской войны запечатлен в другой гравюре — «Поле битвы» 
(1907). Темная фигура женщины склонилась над погибшим, фонарь 
высветил мертвое лицо, окончательно похоронив последнюю надежду. 
Отчаяние, бессилие, потерю Кольвиц показывает в финале серии — 
так же, как и в предыдущем цикле. 

Главным воплощением, носителем эмоционального содержания обеих 
серии является образ женщины. В творчестве художницы он играет 
чрезвычайно важную роль. Современниками и исследователями не раз 
было отмечено, что Кольвиц очень близко, очень лично воспринимала 
трагедии своего времени, давнего и близкого прошлого, пропускала их 
через себя. Только так она могла добиться наивысшей эмоциональной 
остроты в своих работах. Известно, что в ранние годы художница со- 
здала немало так называемых ролевых автопортретов, в которых она 
запечатлела себя и в образах исторических персонажей (или, наоборот, 
придала им свои черты; в любом случае это слияние очевидно), и в об- 
разах людей, оказавшихся в безвыходном, критическом положении. 
В поздних сериях такое отношение к событиям прошлого основано 
на личной трагедии: в начале Первой мировой войны во Фландрии по- 
гиб ее старптий сын Петер. 
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Кете Кольвиц. Начало. Из серии «Крестьянская война». 1903—1908. 
Офорт. 50,7х59,2 см. 


Образ женщины — матери, жены, сестры — постоянно возникает 
в творчестве Кольвиц. Он объединяет ее работы разных лет. Гравюры 
«Смерть» и «Штурм» из цикла «Восстание ткачей» по смыслу и сте- 
пени художественной выразительности близки к листам «Поле битвы» 
и «Прорыв». В одном ряду с ними — другие работы Кольвиц, ее каран- 
дашные рисунки и офорты: триптих «Жизнь» (1900, частное собрание), 
«Мать с умершим ребенком» (1903), «Мать с ребенком на руках», «Жена 
рабочего (Женщина с сережкой)» (оба — 1910). Тема матери, оберегаю- 
щей своего ребенка, стремящейся во что бы то ни стало защитить его 
от возможных бед, приобрела в творчестве Кольвиц особенно сильное 
звучание после Первой мировой войны. Личное горе художницы про- 
низывает ее послевоенные работы на эту тему — подлинные шедевры 
искусства ХХ века. «Семена, предназначенные для посева, не должны 
быть перемолоты» — эти слова Кольвиц стали девизом ее искусства. 

Довоенное творчество художницы не исчерпывается двумя рассмот- 
ренными графическими циклами и состоит из нескольких сотен компо- 
зиций — рисунков карандашом и углем, пастелей, гравюр. Около 1906 
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года Кольвиц начинает работать как художник-плакатист, предпочитая 
создавать плакаты остросоциального характера (одна из первых работ — 
плакат к выставке «Работы немецких мастеров-кустарей», прошедшей 
в 1906 году в старом здании Академии художеств в Берлине). Работает 
она и для журналов. Например, для берлинского «Симплициссимуса», 
с которым сотрудничали многие ее коллеги, художница исполнила 
в 1908-1911 годах четырнадцать рисунков, отражающих — «тихие 
и громкие трагедии жизни в большом городе» "4. 

С 1910 года Кольвиц начала работать в области скульптуры. За не- 
сколько лет до этого, во время поездки в Париж (1904), она в течение 
нескольких месяцев занималась в скульптурном классе Академии 
Жюлиана. О. Роден и К. Менье стали главными ориентирами для Kob- 
виц-скульптора, реалистическая сила их работ отвечала ее восприя- 
тию натуры. Важную роль в развитии скульптурного творчества Коль- 
виц сыграл 9. Барлах — один из крупнейших мастеров немецкой пла- 
стики, с которым художницу связывала долгая дружба?. Как в графике 
(«Влюбленные», 1910, Кёльн, Музей К. Кольвиц), так и в скульптур- 
ных работах, созданных в начале 1910-х годов, уже заметна тенден- 
ция к упрощению, обобщению форм. Фигуры укрупняются, приобре- 
тают силуэтный характер, их контуры обозначают пластику движения. 
Работая как скульптор, Кольвиц никогда не стремилась к детальной 
проработке форм. В начале 1910-х годов она отходит от этого и в гра- 
фике: художница предпочитает офорту ксилографию и литографию — 
техники, обеспечивающие иную выразительность образов, позволяю- 
щие создавать изображения более абстрактного характера. Скульптуры 
Кольвиц всегда обнаруживают тесную связь с ее графическим творче- 
ством, являются трехмерным воплощением идей, выраженных ври- 
сунках и гравюрах. 

Первой пластической работой Кольвиц стал рельефный портрет ее деда, 
Ю. Руппа, помещенный затем на памятной стеле близ Кафедрального 
собора в Кёнигсберге (установлен в 1909 году). В годы Второй мировой 
войны рельеф был утрачен, в настоящее время он воссоздан по старым 
проектам Кольвиц скульптором X. Хааке!%. Первая круглая скульп- 
тура, «Влюбленные», создана в 1913 году (Кёльн, Музей К.. Кольвиц) 
и впервые была показана публике тремя годами позже. По содержа- 
нию и стилю она восходит к графическому творчеству мастера, к ее 
рисункам и литографиям начала 1910-х годов. Главные скульптурные 
произведения Кольвиц — «Автопортрет» (1926-1932), группы «Мать 
с близнецами» (1927-1937), «Башня матерей» (1937-1938), «Солдатки, 
прощающиеся с мужьями», «Пиета» (1937-1938, все — Кёльн, Музей 


м Olbrich H. (Hrsg.). Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918. Leipzig, 1988. 
S. 128. 

Лику своего знаменитого «Парящего Ангела» Барлах придал черты лица K. Коль- 
виц. 

Харальду Хааке принадлежит и реплика скульптуры «Пиета», установленной 
в здании шинкелевской Новой гауптвахты на Унтер-ден-Линден в Берлине. 
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К. Кольвиц). Они входят в число наиболее выразительных произведе- 
ний немецкой скульптуры ХХ века. Это высокие символы целой эпохи 
и вто же время конкретной человеческой трагедии. 


«Единственный живописец пролетариата». 
Ганс Балушек 


Ганс Балушек (1870-1935) родился в Бреслау. Когда ему было шесть 
лет, семья переехала в Берлин. С германской столицей окажутся свя- 
заны в будущем и жизнь, и искусство мастера — его картины и ри- 
сунки, а также литературные труды (талант Балушека-писателя про- 
явился одновременно с талантом Балушека-художника). «В творчестве 
Бальзака, Золя, Стриндберга, Ибсена, Достоевского и современных 
немецких писателей находил я опору для собственных сочинений», — 
скажет он впоследствии "". 

Его «Берлинские эскизы» (1889) — это галерея городских типажей 
и череда сцен, подсмотренных на столичных улицах, вокзалах, в трак- 
тирах. Интерес к остросоциальным сюжетам проявился еще во время 
обучения будущего художника в Берлинской академии художеств 
(1890-1894). Уже в середине 1890-х годов, прежде всего благодаря He- 
скольким выставкам в галерее Ф. Гурлитта, творчество Балушека обре- 
тает известность. С другой стороны, популярность принесла ему работа 
иллюстратора, которой он занимался на протяжении долгих лет (в том 
числе деятельность в журнале «Narrenschiff» — «Корабль дураков», 
в котором он работал в 1898—1899 годах.). В середине 1900-х годов по- 
являются первые публикации, посвященные творчеству художника, 
ав 1904 году вышла монография, написанная Г. Эссвейном. Балушек 
был членом Берлинского сецессиона, с 1908 года входил в состав его 
правления. После раскола объединения в 1913 году художник остался 
вместе с М. Либерманом в составе Свободного сецессиона. 

Балушек был и талантливым педагогом. Около 1900 года он вместе 
с К. Кольвиц преподавал в берлинской Школе художниц, ав 1907 году 
основал собственную частную художественную школу для женщин — 
«Учебную мастерскую для дам». В 1920 году Балушек был одним из ор- 
ганизаторов «Народной высшей школы Гросс-Берлин», где преподавал 
искусство живописи. 

Сюжеты для своих картин и рисунков художник черпал в повседневной 
жизни. Он писал: «Импульсы для создания картин дает мне мое окру- 
жение — все то, что трогает меня, захватывает, потрясает. Затем компо- 
зиция приобретает определенные формы, и из богатого, накопленного 
в моем сознании материала типажей появляются фигуры» '. Творчество 
Балушека неразрывно связано с германской столицей. «Он прекрасно 


17 Цит. по: MeißnerG. Hans Baluschek. Dresden, 1985. S. 15. 
18 Немецкая живопись 1890-1918. M., 1978. С. 86. 
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знает Берлин, — писал в 1899 Ф. Серваэ. — Так, должно быть, знал 
Париж Мопассан» !?. Берлин Балушека — особый. Это не Берлин nep- 
вой половины XIX века с красочными военными парадами Ф. Крюгера, 
не четкие панорамы улиц 9. Гертнера, не красота и уют гостиных в кар- 
тинах художников бидермайера и не придворные балы А. Менцеля или 
А. фон Вернера. Уже самые ранние работы Балушека, выполненные 
в начале 1890-х годов, посвящены серому, мрачному существованию 
рабочих кварталов, в которых трагическое оказывается настолько при- 
вычным, встречается настолько часто, что порой превращается в обы- 
денное. «Как другие открывают для себя луга или заснеженные горные 
вершины, так он открывает Шёнеберг или Темпельхоф, густонаселен- 
ные „казарменные“ дома, фабричных девушек, жен рабочих, людей, 
работающих на железной дороге и их детей. Все это далеко не красиво, 
но очень живописно... Как же далеко это искусство от „Бетховена“ или 
„Гомера“ Макса Клингера, но насколько выше оно, чем любая жанро- 
вая живопись! Оно создает оркестр трагедии... оркестр, исполненный 
собственной дисгармонии», — писал Ф. Hayman”. 

Балушека много критиковали за скрупулезное изучение бытовых 
трагедий, составивших основу его творчества. «На одну картину, кото- 
рая... хороша и может [по-настоящему] растрогать, приходится пятьде- 
сят работ, в которых искусство не умеет сделать с безобразным ничего, 
кроме как описать его. Действительно, существует какое-то наслажде- 
ние всем безобразным и упадком... у наптих художников», — писал 
о Балушеке A. Лихтварк (1909)*. «Не из чувства радости, не из coria- 
сия с жизнью родилось его искусство, но из чувства безрадостности, 
из глубокого недовольства, из отвращения», — вторил ему Г. Герман 
(1909)22. Однако писали и о том, что он является единственным худож- 
ником, которому открылась душа маленького человека, — и это утвер- 
ждение, бесспорно, тоже справедливо. «Наряду с графиками Генрихом 
Цилле и Кете Кольвиц Балушек — единственный живописец пролета- 
риата», — отмечал позднее А. Бене?°. 

Довольно рано, уже в начале 1890-х годов, сформировалась особая 
художественная манера Балушека. В своих работах он нечасто исполь- 
зует масляные краски, в основном работает в смешанной технике, OT- 
давая предпочтение акварели, темпере, пастели, мелкам, карандащу. 
«Благодаря этому мне удается достичь очень цветного, нов то же время 
приглушенного общего впечатления, которое должно передавать ат- 
мосферу Берлина, так, как я чувствую ее серый характер. Масляные 
краски казались мне чересчур насыщенными... для этого, кроме того, они 
не позволяли мне добиться четкого выражения лиц моих фигур и изо- 
бразить другие детали так, как это позволяет мне отточенный грифель, 


19 Цит. по: Meißner G. Ор. cit. S. 158. 
20 Die Zeit. 1902. Nr 2. S. 32. 

21 Цит. по: МеіВпегС. Ор. cit. S. 162. 
22 Тыа. 

23 ВерпеА. Der Sonntag. 1948. Мг 14. 
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которым я могу рисовать», — говорил Балушек?“. Комбинированная 
техника обусловила особую выразительность картин художника, в ко- 
торых краски мира будто бы приглушены опустившейся на них серой 
прозрачной пеленой. Оттенки серого и коричневого цвета преобладают 
во многих работах Балушека, но даже глубокие, насыщенные цвета 
благодаря его технике звучат глухо. Именно так мог Балушек с наи- 
большей достоверностью передать подлинную атмосферу рабочего Бер- 
лина на рубеже XIX и ХХ столетий. Совершенно справедливо говорили 
об особом «настроении Балушека», запечатленном в его произведениях. 
Лишь в некоторых картинах, изображая праздничные сцены (напри- 
мер, карусель Ha Руммельплатц в Берлине), он позволяет краскам быть 
насыщенными, яркими. 

Расцвет творчества Балушека приходится на 1894—1914 годы, в это 
время созданы наиболее выразительные произведения, в которых пред- 
стает облик рабочего Берлина. В 1894 году, вскоре после завершения 
обучения в академии, молодой художник создал картину «Полдень» 
(Берлин, Бранденбургский музей). В ней уже можно видеть и его осо- 
бенную изобразительную манеру, и характерные образы его искус- 
ства — в данном случае это женщины, несущие обед своим работающим 
на заводе мужьям, повседневная сцена. Столь же обыденны и другие 
сцены: вот люди столпились у железной дороги в ожидании перехода 
(«У шлагбаума», 1893, Берлин, Музей Брёхана), а вот семьи встречают 
рабочих-железнодорожников после праздничного вечера на работе 
(1895, Берлин, Музей Брёхан) — рабочие пьяны, шумят, у встречаю- 
щих — серьезные, напряженные лица, даже у детей. 

Летом эти же люди наверняка посетят праздник («Летний праздник 
в загородном поселке», 1909, Берлин, Бранденбургский музей), где бу- 
дет играть оркестр и среди ярких фонарей, горящих возле украшенных 
гирляндами палаток, пройдут женщины в парадных белых платьях 
и мужчины в пиджаках и черных кепках. И на некоторое время звуки 
музыки отвлекут их от серых будней, олицетворением которых явля- 
ются на втором плане громады цехов, в которые эти люди вернутся за- 
втра. Праздники в рабочем квартале Балушек показывает, нисколько 
не приукрашивая неприглядной реальности. В одной из картин две 
женщины ведут под руки напившегося юнца, а мимо них с достоин- 
ством проходит семья военного («Возвращение домой — воскресный 
вечер», 1895, Берлин, Бранденбургский музей), и мать мальчика в чи- 
стенькой матроске оборачивается с осуждающим взглядом. Группка 
детей без особого интереса, но и без осуждения разглядывает пьяную 
женщину, держащуюся за фонарный столб, чтобы не упасть, — видно, 
что подобное явление для них привычно («Пьяная», 1897, Берлин, 
Бранденбургский музей). 

Нередко Балушек изображает парки с аттракционами, уличные 
пивные, увеселительные заведения. Его работы «Парк развлечений» 
(1895, Берлин, Бранденбургский музей), «Варьете» (1896, Берлин, 
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Бранденбургский музей), «Идиллия со светлым пивом» (1902, Берлин, 
Берлинская галерея), «Парочка» (1913, Берлин, Бранденбургский му- 
зей), «Руммельплатц в Берлине» (1914, Музей Брёхан) и некоторые дру- 
гие стоят в одном ряду с произведениями М. Либермана, Ф. Скарбины, 
Л. Ури и других мастеров, развивавших тему городской жизни. Иным 
оказывается акцент: в отличие от импрессионистов, предпочитавших 
изображать представителей буржуазии, Балушек показывает жизнь 
четвертого сословия — и поэтому в его картинах нет той беззаботности, 
которой будто от рождения наделены посетители либермановских ре- 
сторанчиков на красивых набережных. Представители разных сосло- 
вий — как разных миров — встречаются в картинах художника на ули- 
цах и площадях Берлина. Так, в «Руммельплатц» мальчик в соломен- 
ной шляпе с удивлением глядит на своего сверстника с лицом пожилого 
человека и папиросой во рту. 

Балушек порой обращается и к темным сторонам городской жизни. 
Особенно известен его графический цикл «Жертва» (1906), в котором рас- 
крываются темы проституции, пьянства, самоубийства. Выразительны 
и отвратительны образы в рисунках «Дон Гуан», «Дядющшка» и «Он — 
она — оно». Трагедия в работах Балушека, — часть повседневной жизни. 
В рисунке «Самоубийца» (1891, Берлин, Бранденбургский музей) из гряз- 
ной реки двое багром вылавливают тело утопленницы, совсем молодой 
женщины. Рядом неподвижно стоит усатый полицейский, позади него 
возвышается серая громада фабрики с высокой трубой, рядом в тумане 
проступают очертания еще одной. Зеваки свешиваются с моста, задают 
какие-то вопросы полицейскому. Главное ощущение, которое оставляет 
эта работа, — чувство глубокого одиночества человека посреди каменных 
стен и набережных, в котором растворяется запечатленная художником 
трагедия. Не менее выразительна картина «Слякоть» (1907, Берлин, 
Бранденбургский музей). Мужчина с детским гробиком в руках, его 
жена и сын с венками, попадающиеся им навстречу прохожие, в чьих 
лицах отражаются скорбные чувства, вызванные увиденной процес- 
сией, изображены на фоне заснеженного пустыря, за которым вдали 
желтеют городские огни. 

«Берлин — серый город, как и подобает рабочему городу», — говорил 
Балушек о немецкой столице. Этот образ неизменно присутствует в его 
работах. Промышленный пейзаж или стены домов рабочих кварталов — 
непременный фон картин художника. Изображения улиц, набережных, 
архитектуры отличаются топографической точностью. Эта типичная 
для многих берлинских «городских» художников XIX века черта при- 
обретает в творчестве Балушека характер протокола. Художник, редко 
«заглядывает» внутрь дворов и тем более квартир в «Mietskaserne». 
В качестве исключения можно назвать, например, картину «Утро по- 
недельника» (1898, Берлин, Бранденбургский музей), на ней изобра- 
жена небольшая комнатка в мансарде, которую делят несколько моло- 
дых женщин. Быт простого человека интересует художника мало, ему 
нужны, прежде всего, образы людей и населенного ими города. Садик, 
устроенный на крыше многоквартирного дома («Садик на крыше», 


198 


СОЦИАЛЬНО-КРИТИЧЕСКИЕ ТЕНДЕНЦИИ В НЕМЕЦКОМ РЕАЛИЗМЕ 


1907, Берлин, Бранденбургский музей), является жестким, прозаич- 
ным ответом на уютные садики в картинах художников бидермайера 
и импрессионистов. Это почти бесполезная попытка создать уютный, 
спокойный уголок среди городских кварталов. Многоквартирные дома 
со всех сторон окружили дворик скульптора в одноименной картине 
(1912, Берлин, Берлинская галерея). Устроенные в нем удобные до- 
рожки, беседка, фонтаны, мастерская с большими окнами — совсем 
иной мир, резкий контраст спрессованному существованию в тесных 
квартирах рабочего квартала. 

Люди, которых художник показывает в своих картинах, непривле- 
кательны. Балушек и не пытается приукрасить их, не стремится сде- 
лать их добродушными, милыми (в отличие от «бедняцких» живопис- 
цев, создающих кукольных нищих в живописном тряпье). Художник 
максимально объективен, изображая своих героев. Их лица некрасивы, 
во взглядах в основном — если не отчаяние, то усталость и отупение, 
ни в женских, ни в мужских фигурах нет стати, платье, в которое они 
одеты, дешевое и простое. В них едва сохраняются (а чаще — уже нет) 
остатки внутреннего достоинства, которого так много в полнокровных, 
мощных и мудрых крестьянах Лейбля. Город, словно проглотивший 
этих людей, отнял у них жизненные силы, стал тем самым «гибельным 
местом», от которого так стремились на волю, в деревню живописцы 
художественных колоний. Творчество Балушека — антипод их твор- 
честву, так же как его герои — противоположность их полным жизни 
и притом не менее реальным крестьянам и рыбакам. 

Стремясь наиболее точно запечатлеть образ представителя четвер- 
того сословия, Балушек будто намеренно разрушает в своих картинах 
любое настроение, которое в чем-то может исказить подлинность этого 
образа. Характерный пример — картина «Здесь семьи могут сварить 
кофе» (1895, Берлин, Музей Брёхан). Иначе мог бы ее написать, на- 
пример, Либерман, иным было бы запечатленное настроение. Перед 
нами — открытое кафе. Пятна солнца лежат на земле, на деревьях, 
на лицах. Но не мимолетное впечатление хочет уловить Балушек, 
а дать зрителю внимательно рассмотреть женщин за столиком. Это 
простые люди, у них угловатые, чересчур носатые или морщинистые 
лица с застывитими гримасами, неприветливые взгляды, крупные руки. 
Они не аккуратны, не добры, не красивы. Солнечные блики не созда- 
дут атмосферу выходного дня, не изменят душевного состояния этих 
женщин. И, окончательно отнимая у этого группового портрета бла- 
гостное солнечное настроение, Балушек пускает по белым бокам кув- 
шинов темно-коричневые потеки кофе. Но, изображая безымянных 
уставших людей, Балушек дает им право быть персонажами картин, 
частью искусства, частью истории. 

Особое место занимает в творчестве художника образ женщины рабо- 
чих кварталов. Одно из первых произведений, в которых нашла отра- 
жение эта тема, — рисунок «Фабричные работницы» (1892). В утренней 
полумгле к проходной предприятия подходят женщины, больше похо- 
жие на тени. Их силуэты отражаются в намокшей от дождя мостовой. 
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Ганс Балушек. Тачки с углем. 1901. 
Холст, масло. 141х176,5 см. Берлин, Фонд Городского музея. 


На заднем плане изображен щемяще неуютный промышленный пей- 
заж: заводские трубы, окна цехов, источающие желтый свет. В картине 
«Работницы» (1900, Берлин, Бранденбургский музей) показан запол- 
ненный людьми фабричный двор, море лиц. Все они удивительно по- 
хожи друг на друга — прическами, выражением глаз, сосредоточенно- 
стью и одновременно отрешенностью. В этой картине, как и во многих 
других композициях Балушека, утрачивают свою индивидуальность, 
сливаются в массу. 

Те же жительницы Берлина толкают перед собой тяжелые тачки 
в картине «Тачки с углем» 1901, Берлин, Бранденбургский музей). 
Рядом с ними идут их дети с серьезными взрослыми лицами. Желто- 
серый снег отделяет фигуры от долгого ряда заводских корпусов, изо- 
браженных старательно и подробно. Но в этом случае женские образы 
исполнены особой, какой-то глубинной красоты, истинного достоин- 
ства. Балушек восхищается их самоотверженностью, упорством, пе- 
ресиливающим нескончаемые трудности. 

Изображая силуэты заводов и фабрик, художник не стремится загля- 
нуть внутрь. В числе редких исключений — картина «Железопрокатный 
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завод» (1910, Берлин, Музей Брёхан). Это типичный образец так на- 
зываемого индустриального жанра: в огромном цеху маленькие люди 
управляют работой гигантских машин. Техническая мощь выступает 
здесь на первый план — в отличие от одноименной работы А. Менцеля, 
написанной почти четырьмя десятилетиями раньше, где воспето могу- 
щество труда людей. Механизмы, конвейерные линии, валы станков 
Балышек запечатлел прежде всего как инженер, и лишь затем — как 
художник. То же любование техникой, зародившееся еще в детские 
годы, можно видеть в его картинах с изображением железной дороги. 
Паровозы, вагоны, ленты путей, вокзалы... Эта тема находит отраже- 
ние в живописных («Вокзал», 1904, не сохранилась) и графических 
(цикл «Рабочие железных дорог», 1908; серия «Локомотивы», 1910) 
работах. В динамике бега мощных, окутанных паром локомотивов, 
переплетении стальных рельсов, созданном четкой логикой, он видит 
гармонию и красоту. «Я позитивен, когда изображаю это», — замечал 
мастер. Свой «Вокзал» он пишет откуда-то сверху, возможно с пере- 
хода над железнодорожными путями, и, выбрав такую точку обзора, 
создает не «впечатление», как К. Моне в знаменитом «Вокзале Сен- 
Лазар», а панораму уходящего к горизонту пространства, прошитого 
блестящими нитками рельсов. 

«Трудная повседневность» — так в целом можно охарактеризовать со- 
циальный реализм Балушека. Изображая своих героев, их безрадостное 
существование, художник в целом, не выходит за рамки пристальной 
повествовательности. Тема социального конфликта (а Берлин в конце 
XIX и начале ХХ века — город, в котором пролетариат становится 
политически активной силой, где происходят стачки, столкновения 
с полицией ит.д.) практически не находит отражения в его искусстве. 
Исключение составляют лишь единичные работы: рисунок «Красное 
знамя 1 мая» (1898), картина «Облава» (1912, Берлин, Бранденбургский 
музей). Главные темы в искусстве художника оставались неизмен- 
ными вплоть до 1930-х годов, и оттого его творчество имеет ровный, 
хотя и несколько однообразный характер. В этом контексте несколько 
неожиданно выглядят некоторые работы середины 1890-х годов, нося- 
щие символистский характер и обнаруживающие близость искусству 
югендстиля («Смерть», 1895, Берлин, Музей Брёхан). 

После 1918 года в живописи и графике Балушека возникают образы, 
характерные для послевоенного времени: нищие, калеки, проститутки, 
уличные музыканты. Беспросветно существование этих людей протекает 
среди исписанных серых стен и неухоженных кусков городской земли 
(«Бедная музыка» (Лес в предместье), 1926, Берлин, Бранденбургский 
музей; «Летний вечер», 1928, Берлин, Берлинская галерея). Вместе 
с тем в ряде картин этого времени присутствует воодушевление, энер- 
гичное дыхание жизни («Зал вокзала», 1929, Берлин, Берлинская гале- 
рея; «Огни большого города», 1931, Берлин, Бранденбургский музей). 
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С улыбкой о том, что окружает. Генрих Цилле 


Генрих Цилле (1858-1929) — известный немецкий график и фото- 
граф. Его способность и любовь к рисованию проявилась еще в детстве. 
Наряду с занятиями в литографской мастерской он учился в Королевской 
художественной школе в Берлине у графика и карикатуриста Теодора 
Хоземана. Вскоре после завершения обучения Цилле стал работать 
в «Фотографическом обществе» Берлина, одновременно совершенствуя 
мастерство рисовальщика и исполняя многочисленные небольшие за- 
казы. Постепенно сложился круг тем и сюжетов его графики. Впервые 
она была представлена в начале 1900-х годов на выставках Берлинского 
сецессиона (Цилле вошел в состав объединения в 1903 году). Тогда же 
Цилле стал сотрудником столичных журналов «Симплициссимус», 
«Веселые листы» («Lustige Blätter»), а также мюнхенского «Юность» 
(«Die Jugend»). В серии «Художественные тетради», выходившей 
в Берлине в середине 1900-х годов, были изданы два графических ци- 
кла художника — «Дети улицы» и «Берлинская детвора» (1908), при- 
несптие ему большой успех. Папки гелиогравюр с рисунков Цилле — 
«Мать-земля» (1905) и «Двенадцать оттисков» (1909) — сделали его 
одним из самых популярных столичных художников, востребованных 
у торговцев произведениями искусства. 

Главной темой графики мастера стала повседневная жизнь рабочих 
районов, тех самых кварталов «Mietskaserne», в которых находили ге- 
роев своих листов Кольвиц и Балушек. В галерею образов, воплощенных 
в его рисунках, вошли и карикатурно-комические, и полные безысход- 
ности, и откровенно вульгарные. В графическом триптихе «Пивная» 
(1901) мастер емко изобразил типичную ситуацию: женщина с малень- 
ким ребенком в ожидании мужа, проводящего время в пивном зале 
и в ночи возвращающегося домой мертвецки пьяным. Фигуры жены 
и мужа разделяет центральная часть триптиха, в которой воспроизве- 
дена сцена в пивной: над мужчинами, сидящими с кружками, возвы- 
шается монументальная фигура хозяйки заведения. С презрением на- 
блюдает она за пьяной беседой, чувствуя свое превосходство над этими 
осоловевшими людьми. 

С художественной точки зрения искусство Цилле довольно однооб- 
разно. Своих героев мастер изображает, как правило, несколькими чет- 
кими линиями. Его персонажи круглолицы, курносы, отличаются креп- 
ким, полноватым телосложением. Основное внимание сосредоточено 
именно на человеческих образах, а окружающая среда — улица, пей- 
заж, здания — порой играет подчеркнуто второстепенную роль или же 
отсутствует вовсе. Однако это не обедняет графику художника, напро- 
тив, придает листам более ясное, насыщенное звучание. Изображение 
становится сродни листовке, лаконично передающей смысл и настрое- 
ние. Образы берлинских женщин особенно выразительны в рисунках 
«Жительницы Берлина», «Шансонетка» и «Горничные на прогулке» 
(все — начало 1900-х), «Женщины, беседующие в трактире» (1909) 
и другие. Комичны его толстенькие малыши в раскрашенных аква- 
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релью листах «Берлинские дети» (начало 1900-х) и «Нужно смор- 
каться!» (1910). 

Образ Берлина играет важную роль в рисунках Цилле. Столица рас- 
крывает зрителю разные стороны своего характера. В «Пале Эфраим» 
(начало 1900-х) это полный хаотичного, веселого оживления Берлин: 
на листе одновременно присутствуют семья почтенных бюргеров и бед- 
ный музыкант со своими детьми, важный полицейский и жизнерадост- 
ная малярша, стая несущихся собак и спешащие перейти улицу ropo- 
жане. В те же годы создана и полная драматизма литография «Уставшая 
от жизни» (1899). Молодую женщину, собирающуюся броситься в воду 
с высокой набережной, удерживают девочка (вероятно, ее дочь) и слу- 
чайный уличный торговец. Мрачным силуэтом встает город на заднем 
плане, придавая этой работе гнетущее настроение. Подобно своему другу 
М. Либерману Цилле часто обращается к теме берлинской повседнев- 
ности, изображая жизнь города без присущего ему юмористического 
взгляда («Пляж в Берлине», 1912). В 1913 году вышел сборник рисун- 
ков Цилле, названный «Мое окружение». В него вошли новые работы 
художника, посвященные жизни рабочих кварталов. В дальнейшем 
многие сатирические рисунки Цилле посвящены военной тематике. 
В 1921 году мастер, воспользовавшись псевдонимом, выпустил цикл ли- 
тографий «Беседы проституток»: восемь женщин делятся друг с другом 
опытом. Цикл носил откровенно порнографический характер и, чтобы 
избежать запрета цензуры, был датирован более ранним временем. 

Отметим и творчество Цилле-фотографа. Художник даже после завер- 
шения работы в «Фотографическом обществе» Берлина много фотогра- 
фировал. Его снимки отражают повседневную жизнь столицы («Дети», 
1900; «Рабочие возвращаются домой», ок. 1902). В основном исполь- 
зовавшиеся как подготовительный материал для графических произ- 
ведений, они имеют самостоятельную художественно-историческую 
ценность, являясь зеркалом эпохи. 


kkk 


Наряду с творчеством крупнейших мастеров «пролетарского» ис- 
кусства исследователи отмечают и произведения некоторых других, 
порой почти забытых художников, работавших в этом направлении. 
Интересен цикл литографий «Бедный Лазарь» (1899) Георга Люрига 
(1868—1957), в котором показан тягостный жизненный путь немецкого 
пролетария. Живший в Карлсруэ Саломон Сигрист (1880-?) выполнил 
несколько офортов, в которых запечатлены монументальные образы 
уличных рабочих. 

В картине «Стачка» (1912, местонахождение неизвестно) берлин- 
ский художник Пауль Хёнигер (1865-1924) обратился к теме борьбы 
рабочих за свои права, нашедшей столь мощное выражение в творче- 
стве К. Кольвиц. В ряде своих графических и живописных компози- 
ций Хёнигер создал выразительную галерею образов берлинских ра- 
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бочих и работниц (образы последних полны достоинства и написаны 
с большим лирическим чувством, в то время как фигуры рабочих — это 
классический образ пролетария), запечатлел обстановку ткацких ма- 
стерских или заводских цехов. Подобными произведениями, однако, 
далеко не исчерпывается творчество художника, известного импрес- 
сиониста и певца городской жизни. Многие его картины — это виды 
набережных, улиц и площадей, образы ночного города, сцены в кафе 
ит.д. Сосуществование «рабочих» и «классических» импрессионисти- 
ческих сюжетов в творчестве Хёнигера свидетельствует о его широком, 
подлинно реалистическом восприятии берлинской жизни. 

Чуть позднее, в годы Первой мировой войны, создал свои лучшие 
картины Гуго Крайн (1885-1919), которого называют ближайшим по- 
следователем Балушека. 

Яркое, мощное и удивительно искреннее творчество Кольвиц оказало 
влияние на многих художников. Среди них — одна из представителей 
«пролетарского» искусства Селла Хассе (1878—1963). Творчество этой 
известной художницы-графика посвящено жизни и труду рабочих. 
Уже в одной из первых работ — литографии «Укладчики асфальта» 
(1902) — проявились наблюдательность Хассе и ее стремление внима- 
тельно и точно изобразить согласованные действия рабочих. В 1904 году 
художница переселилась в Гамбург. Здесь появились графические ци- 
клы, посвященные труду портовых рабочих, выполненные в технике 
офорта (1906-1916) и литографии (1908-1910). «Возвращение работ- 
ников верфей» (1908) — один из лучших «гамбургских» листов Хассе. 
Ритм корабельных мачт на заднем плане перекрывает тяжелая поступь 
идущих по мосту рабочих. Одинаковы их одежда, движения и выражение 
лиц, одинаково склонились их головы, устало опустились плечи. В этой 
литографии художница создает обобщенный образ рабочего человека. 
Этот образ роднит «Возвращение работников верфей» с более ранней 
картиной Балушека «Работницы». Графические циклы Хассе служат 
замечательным дополнением к работам ее современников-живописцев, 
запечатлевших жизнь Гамбурга, — Ф. Каллморгена, Л. фон Калкройта 
и других. В 1912-1916 годах Хассе создала серию линогравюр «Рабочий 
ритм». «Мне нравится сам ритм работы. К этому добавляются отраже- 
ние духовного склада измученных тяжелым трудом людей, чувство 
глубокого уважения по отношению к ним», — писала художница?. Эту 
серию Хассе посвятила своему «духовному учителю» — Кете Кольвиц. 

«Пролетарское» искусство получило развитие и в журнальной гра- 
фике, главным образом в области политической и социальной карика- 
туры. Карикатура, доступная для восприятия, отличавшаяся жестким, 
нередко чрезмерно упрощенным и грубым, но очень выразительным ху- 
дожественным языком, была востребованной и актуальной в рабочей 
среде. «Сложные мысли и идеи можно было с помощью карикатуры... 
ясно донести до широких народных масс, с чем не справились бы по- 
дробные, обстоятельные изображения. С другой стороны, возникала 


25 Olbrich Н. Ор. cit. S. 126. 
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возможность с их помощью сообщить правдивые сведения о тех или 
иных людях или об отношениях, о чем безнаказанно нельзя было бы 
сказать ни в какой иной форме», — писал в 1898 году Э. Фукс на стра- 
ницах «Южнонемецкого почтальона» 26, 

Говоря об искусстве карикатуры в рамках «пролетарского» жанра, 
прежде всего следует упомянуть о сатирическом еженедельнике «Бедный 
Якоб». Он был основан в 1879 году и являлся наиболее популярным 
среди рабочих печатным изданием. Его тираж даже в годы действия 
«закона против социалистов» достигал 100 тысяч экземпляров. Наряду 
с изображением изъянов власть имущих и аристократии, разоблаче- 
нием несправедливых законов, освещением актуальных социальных 
тем — (например, борьбы за восьмичасовой рабочий день) или тех или 
иных событий общественной жизни, на страницах «Бедного Якоба» не- 
изменно присутствовал образ «богини рабочих» — Свободы, подчерки- 
валась роль пролетария в социальной и политической жизни страны, 
что, конечно, способствовало развитию самосознания рабочего класса. 

Еще одним популярным, массовым изданием схожей тематики был 
упомянутый выше журнал «Южнонемецкий почтальон» (издавался 
в Мюнхене в 1882-1910 годах). Важную роль играли также газеты 
«Новое время» (выходила с 1888 по 1923 год) и «Новый мир» (с 1876 
по 1891 год). На страницах первой обсуждались, главным образом, 
различные теоретические вопросы, связанные с рабочим движением 
и деятельностью партии, вторая имела иную направленность и пози- 
ционировала себя как «иллюстрированный развлекательный листок 
для народа». Имена карикатуристов, в годы действия «закона против 
социалистов» публиковавших свои работы, разумеется, анонимно, из- 
вестны. Среди них есть известные художники — Л. Путц, М. Энгерт, 
В. Ленман, Г. Галантара и другие. Их творчество составляет неотъемле- 
мую часть «пролетарского» жанра и сыграло важную роль в развитии 
этого специфического направления в немецком искусстве. 


26 Тыа. S. 120. 
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«Искусство Родины». 
Художественные колонии. 
Вальтер Лейстиков 


AHHM из наиболее значительных явлений в живописи Германии 

конца Х[Х — начала ХХ столетия было «искусство Родины» 
(«Heimatkunst»). Эта лирико-патриотическая ветвь немецкого изобра- 
зительного искусства возникла как бы в ответ на слова Г. Курбе, кото- 
рый в 1869 году «прибыл в Мюнхен и взглянул на пейзажи немецких 
художников, изображавшие Францию и Англию, Италию и Норвегию, 
Палестину и Америку, все, только не Германию... улыбаясь, спросил: 
„Разве эти люди нигде не родились? “» 1. «Heimatkunst» в искусстве He- 
посредственно связано с одноименным литературным направлением 
и хронологически ограничено 1890-1910-ми годами. Главным идеологом 
направления в литературе был писатель Адольф Бартельс (1862-1945). 
В 1898 году в одной из статей, опубликованной в журнале «Страж ис- 
кусства» («Der Kunstwart»), он впервые употребил термин «искусство 
Родины», ав 1902 году была опубликована его книга «Искусство Родины. 
К пониманию [явления]». Основные принципы нового направления 
Бартельс изложил на страницах газеты «Родина». Среди них — отказ 
от жизни в больших городах и стремление «к земле», в деревню, к на- 
родной культуре. Последователи Бартельса выступали и против инду- 
стриализации, развития техники, а также современного естествознания. 
Одновременно с «искусством Родины» в Германии получило разви- 
тие и «движение за сохранение Родины» («Heimatschutzbewegung»). 
Его центральной фигурой был композитор и педагог Эрнст Рудорф 
(1840-1916). В 1897 году он опубликовал несколько статей, в которых 
изложил свое понимание «сохранения Родины». Оно включало в себя 
заботу о сбережении природных богатств, памятников культуры и ис- 
кусства, а также национальных традиций. Идеи Рудорфа были близки 
Паулю Шульце-Наумбургу (1869—1949) — архитектору, живописцу, 


1 МутерР. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 312. 
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одному из крупнейших художественных теоретиков того времени. Он 
известен и как один из главных представителей течения «националь- 
ная архитектура» («Heimatschutzarchitektur»), апологеты которого об- 
ращались к традиционным архитектурным формам, характерным для 
тех или иных регионов Германии, применяли строительные материалы, 
исторически использовавшиеся в этих частях страны. В отличие от ма- 
стеров историзма, обыгрывавших те или иные мотивы, находивших их 
оригинальные сочетания, представителями «Heimatschutzarchitektur» 
формы национальной архитектуры трактовались как определенный ка- 
нон и применялись со всей возможной точностью. Эта тенденция в не- 
мецкой архитектуре не утратила актуальности до 1960-х годов. 

В 1904 году Рудорф и Шульце-Наумбург основали «Немецкий союз 
по сохранению Родины» («Deutscher Bund für Heimatschutz»). Эта Bce- 
германская организация стала наивысшим воплощением идей, лежав- 
ших в основе многочисленных локальных исторических союзов и «сою- 
зов старины». Ее главной идеей было сохранение истинной националь- 
ной самобытности Германии — природной и культурно-исторической. 
Задача была понята широко. Основные цели, провозглашенные сою- 
зом, заключались в охране памятников, исторических построек и руин, 
в сохранении животного и растительного мира, в бережном отношении 
к народным праздникам, обычаям, национальным костюмам, фольк- 
лору ит д. Представители движения провозглашали необходимость воз- 
вращения к истокам, которые ими виделись в патриархальном укладе 
быта и естественных жизненных ценностях крестьян, в родной при- 
роде. Движение, консервативное по своему характеру, противопоста- 
вило себя стремительной индустриализации в больших городах, хаосу 
и суете городского существования, утратившего смысл и цель. «Heimat- 
schutzbewegung» стало отражением духовных поисков значительной 
части немецкого общества. Порой, правда, понятие «национального» 
приобретало гипертрофированные формы, переходя в «националисти- 
ческое» (это обстоятельство не вызывает удивления, если учитывать 
особенности внешней политики Вильгельма П и его курс на «мировую 
политику» Германии). 

Желание укрыться от разрушающего воздействия урбанистического 
мира, вновь обрести душевное равновесие, пронизывает весь ХІХ век. 
Особенно широкий отклик находит оно у немецких художников конца 
ХІХ — начала ХХ столетия. Многими из них городская среда воспри- 
нималась не иначе как «гиблое место» ?. Две особенности художествен- 
ной жизни того времени — довольно сильные неоромантические тенден- 
ции и борьба с единовластием академического искусства — не только 
предопределили обращение ряда живописцев к сюжетам из жизни кре- 
стьян и к видам немецкой природы, но даже заставили их изменить 
образ жизни, переехать в неприметные деревни и неболышие городки, 


2 Слова известного живописца А. Реслера, произнесенные в 1905 г., в ходе беседы 


с художником Л. Диллем. Цит. по: Olbrich H. (Hrsg.). Geschichte der deutschen 
Kunst 1890-1918. Leipzig: VEB Е. А. Seemann Buch- und Kunstverlag, 1988. S. 91. 
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с тем чтобы работать, вплотную соприкасаясь с бытом и заботами про- 
стых людей. 

При этом сельская жизнь зачастую воспринималась этими мастерами 
идеализированно и представала в их произведениях как выражение 
счастливой утопии, символизировавшей обретение утраченной духовной 
гармонии. В понимании художников-колонистов природа стала вопло- 
щением свободы человека в равной степени от городской цивилизации 
и от условностей буржуазного общества. Жизнь на природе и обраще- 
ние к пейзажной живописи помогали избавиться от норм, привитых им 
в академиях. Многие художники, поначалу выезжавшие за город лишь 
на некоторое время, на летние месяцы, переселялись в деревни оконча- 
тельно и покидали их только для участия в выставках. Складывались 
сообщества живописцев — пейзажистов и мастеров бытового жанра, — 
одновременно работавших в избранных ими местах. Такие художествен- 
ные колонии были частью широкого процесса образования независимых 
группировок художников, особенно активно протекавшего в Европе 
и Америке на рубеже XIX и ХХ веков. Он, как известно, берет свое на- 
чало еще в ХУШ столетии в Риме. Одним из наиболее значительных 
сообществ художников в начале XIX века было знаменитое братство 
назарейцев — Союз «святого Луки». Назарейцы, как известно, оказали 
определяющее влияние на развитие немецкого искусства в первой по- 
ловине столетия. В последние десятилетия XIX века, когда противоре- 
чия между академическим искусством и новыми направлениями были 
как никогда острыми, во многих европейских странах возникали союзы 
художников. Наиболее значительным из них было «Общество незави- 
симых», созданное в 1884 году в Париже. В его состав вошло несколько 
сотен живописцев. В 1892 году в Германии был основан Мюнхенский 
сецессион, ав 1898 году — Берлинский. 

Антиакадемическая направленность роднит сецессионы и им подоб- 
ные объединения с художественными колониями. В 1901 году в ката- 
логе выставки Берлинского сецессиона можно было прочесть выска- 
зывание Г. Гримма, очень точно отражающее это родство: «В желании 
быть наедине с природой находятся начала того, что сегодня проявля- 
ется в виде сецессиона» 3. Занимаясь свободным творчеством, вчера- 
шний студент академии освобождался от норм, привитых его искусству 
в классах. Впрочем, говоря о развитии пейзажа в творчестве колони- 
стов, нельзя забывать, что некоторые из них преподавали пейзажную 
живопись в академиях, а другие были их учениками, и противоречия 
«Академия художеств — независимый художник» в этом случае не воз- 
никало, профессор и студент были единомышленниками. 

Определяющее значение для формирования художественных коло- 
ний в Европе сыграла практика совместного творчества крупнейших 
французских пейзажистов в Барбизоне. Ее начало, как известно, было 
положено в 1830-х годах, и постепенно барбизонская школа, представ- 
ленная творчеством создателей национального французского реалисти- 


з та. 5. 33. 
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ческого пейзажа — Т. Руссо, Ж. Дюпре, Ж.-Ф. Милле, Ш.-Ф. Добиньи 
и других мастеров, — стала одним из крупнейших явлений в европей- 
ском искусстве XIX века. После 1850 года сюда приезжали многие сту- 
денты Парижской академии, а с начала 1870-х годов большинство бар- 
бизонцев составили молодые художники из-за границы, прежде всего 
из Великобритании, Скандинавии и Америки. Иностранные мастера 
сыграли важную роль в формировании других художественных ко- 
лоний во Франции. Так, деревня Понт-Авен, была «открыта» худож- 
никами-иностранцами еще в 1860-х годах, почти за два десятилетия 
до первого приезда туда П. Гогена. К, числу наиболее известных фран- 
цузских объединений подобного рода относятся и колонии в Конкарно 
и Гре-сюр-Луан. 

Процесс образования художественных колоний и во Франции, и в дру- 
гих странах стал более интенсивным в 1880-х годах. Большое значение 
имело то, что многие живописцы — основатели этих новых объедине- 
ний, в том числе и немецкие мастера, в молодости провели некоторое 
время в Барбизоне или Понт-Авене, в других французских колониях. 
Интересно, что названия некоторых новых объединений, употребляв- 
шиеся в обиходе, напрямую отсылали к их французским предшествен- 
никам. Так, колония в Саутгемптоне возле Нью-Йорка часто именова- 
лась «американским Барбизоном», акрупнейшая в Германии колония 
возле Дахау — «немецким Барбизоном». 

География художественных колоний в конце ХІХ столетия охва- 
тывала почти всю Европу и Скандинавию. Назовем некоторые из них. 
В Голландии это Зандуорт, в Бельгии — Летем-Сент-Мартин; в Велико- 
британии — Брег о’Тарк, Кокбурнспат, Стейтс, Волберсвик, Ньюлин 
и Сент-Ив; в Норвегии — Флескум и Модум; в Швеции — Мора, Аланд, 
озеро Ракен и Варберг; в Дании — Скаген; в России — Абрамцево и Та- 
лашкино; в Австро-Венгрии — Нагибанья; около десяти колоний во Фран- 
ции. Многочисленные колонии существовали и в США — на побережье 
Атлантического океана невдалеке от Бостона и Нью-Йорка (к числу 
наиболее известных принадлежат Провинстаун, Ист-Гемптон, Кос- 
Коб, Лайм), на Тихом океане (Монтерей, Лагуна-Бич) и в глубине кон- 
тинента (Вудсток, Таос и другие). 

Но наибольшее число художественных колоний возникло в Германии. 
Некоторые исследователи, например Г. Витек“, объясняя этот феномен, 
исходят из истории немецкого государства, которое стало единой им- 
перией лишь в 1871 году. В каждой из стран, вошедших в состав импе- 
рии, были, как известно, свои академии художеств — и свои художе- 
ственные колонии, местному живописцу не было необходимости ехать 
в соседнее государство в поисках особенно красивых ландшафтов или 
колоритных крестьян, рыбаков. Каждый писал «свое»: Лейбль вос- 
певал баварских крестьян, Банцер — швальмских, Макензен — севе- 
ронемецких. Тот же принцип характерен и для пейзажной живописи 
колонистов. 


4 WietekG. Deutsche Künstlerkolonien und Künstlerorte. München, 1976. 
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Катализаторами процесса возникновения художественных колоний 
в Германии послужили два фактора. О роли Барбизона сказано выше. 
Другим источником вдохновения было голландское искусство, а также 
природа Нидерландов и жизнь местных рыбаков и крестьян. В конце 
XIX столетия были заново открыты произведения мастеров голланд- 
ского искусства, и прежде всего — жанристов и пейзажистов. Многие 
немецкие художники подолгу работали в Голландии, для некоторых 
из них «голландский жанр» стал впоследствии основной линией раз- 
вития собственного искусства. 

Таким образом, колонии как явление культурной жизни соединяют 
в себе две идеи. Во-первых, это работа художников вне больших горо- 
дов, на природе, что определило основные мотивы их произведений. Во- 
вторых, это форма совместного творчества, сотрудничества мастеров. 
Принцип творческой свободы был нерушим. Работа бок о бок ни в коем 
случае не ограничивала творчество художников, а обогащала его. В от- 
личие от сецессионов в колониях не было создано уставов, призванных 
определить деятельность участников, не существовало четких программ 
(исключение составляет лишь ворпсведская колония, в которой, впро- 
чем, такая практика продолжилась очень недолго). Бытовой и пейзаж- 
ный жанры составили основу творчества колонистов; кроме того, оно 
представлено портретом, натюрмортом, анималистикой. Диапазон Ha- 
правлений, в русле которых работали художники, широк — от роман- 
тизма до авангарда. 

Колонии различаются по характеру местности, где они существо- 
вали, — это могли быть морские побережья, равнинные пространства 
или предгорья. Во всех случаях характер природы играл определяющую 
роль как для вида повседневной деятельности населяющих ее людей, так 
и для художников, изображавших эту жизнь и этот конкретный ланд- 
шафт. Отличаются колонии и по характеру активности художников: 
это могли быть места, гдеони жили постоянно или приезжали на этюды 
в теплое время года. Существовали места, где художники работали од- 
нократно или время от времени. Г. Витек, например, различает художе- 
ственные колонии и «места творчества художников», во втором случае 
говоря именно о тех местах, где работа шла эпизодически. 

Объединения различались не только по времени возникновения, 
но и по численности. Во времена расцвета колонии в Дахау постоянная 
смена художников, число которых доходило до двухсот, напоминала 
современникам своего рода вид туризма, в то время как в Ворпсведе 
в лучшие годы работали всего шестеро мастеров. Положение избранных 
живописцами мест по степени удаленности OT больших культурных цен- 
тров также различно. Колония в Дахау немыслима без Мюнхена, опре- 
деляющее значение для колоний в Кронберге, Грётцингене и Гоппельне 
сыграли соответственно Франкфурт, Карлсруэ и Дрезден, но в то же 
время существовали и Ворпсведе, и острова Северного и Балтийского 
морей, и другие, практически изолированные от художественных цен- 
тров места совместной работы живописцев и графиков. Различным был 
и срок «жизни» колоний. 
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Возникновение объединений зачастую происходило спонтанно, почти 
всегда их появление было обусловлено личными встречами художни- 
ков. Также вряд ли возможно назвать колонии «школами живописи», 
несмотря на то что у многих художников были ученики. Главной при- 
чиной совместного творчества колонистов служила именно определен- 
ная местность, но никак не строгая концепция развития искусства и со- 
гласованное понимание самого процесса обучения. Колонии не бывали 
изолированными друг от друга, и часто случалось, что художники, ка- 
кое-то время работавшие в них, перемещались в другое место и стано- 
вились инициаторами создания новых групп либо были связаны с не- 
сколькими колониями одновременно. 

Изучение феномена колоний происходило постепенно. Виллингс- 
хаузен и Дахау были освещены в литературе XIX столетия еще до того, 
как появились многие другие объединения. Искусство мастеров Ворпс- 
веде освещено в книгах современников — Р.М. Рильке и Г. Бетге. Из- 
вестны многочисленные дневники, заметки о творчестве художни- 
ков в Виллингсхаузене, Аренсхоопе, Грётцингене и на острове Вильм. 
Большинство колоний — таких как, Дангаст, Кронберг, Зильт, Dep, 
Хёри и Экензунд — привлекло внимание исследователей лишь после 
1945 года. Наиболее значительное исследование феномена художествен- 
ных колоний было предпринято специалистами Германского нацио- 
нального музея в Нюрнберге (1995-2001). Его итогом стала масштабная 
выставка «Под знаком равнины и неба» (Нюрнберг, 2001), на которой 
были представлены несколько сотен произведений. В то же время не- 
которые из мест, избранных для творчества художниками, остаются 
практически неизвестными”. 

Жизнь большинства колоний оборвала Первая мировая война, при- 
внесшая коренные перемены в немецкое искусство. В некоторых местах, 
однако, творческая активность не прекратилась. Художники продол- 
жали работать там на протяжении всего ХХ века, работают и поныне. 
Далее мы рассмотрим подробнее наиболее значительные художествен- 
ные колонии в Германии. 

Их расцвет приходится на конец ХХ и начало ХХ столетия и непо- 
средственно связан с развитием «искусства Родины». Но, как известно, 
стремление быть ближе к первозданной красоте природы свойственно 
всему искусству Германии в XIX веке. Поэтому появление первых ху- 
дожественных колоний и излюбленных пейзажистами мест — побере- 
жий, деревень, островов — относится к более раннему времени. 

Началом истории колоний в Германии стало «открытие» масте- 
рами рубежа ХУШ и XIX столетий природы Северной Германии. Мес- 
тами, куда постоянно приезжали работать живописцы, были острова 
на Балтике Вильм, Хиддензее, а также Рюген, широко известный пре- 
жде всего благодаря тому, что здесь в течение четверти века регулярно 


5 B настоящее время в различных музеях и экспозиционных залах Германии не- 


редко проходят выставки, посвященные творчеству мастеров художественных 
колоний. 
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работал Каспар Давид Фридрих — крупнейший мастер немецкого ро- 
мантизма. О Рюгене Фридрих говорил, что этот остров «дает больше 
душе, чем взору». Вслед за ним в 1806 году остров посетил еще один 
крупнейший немецкий мастер — Ф. О. Рунге, ав 1819 году вместе 
с Фридрихом сюда прибыл К. Г. Карус. Несколько позднее на побере- 
жье Северного моря, где располагались живописные меловые залежи, 
работали К. Ф. Шинкель и К. Блехен — один из талантливейших не- 
мецких пейзажистов. 

Преподаватель Академии художеств в Берлине маринист В. Краузе 
в 1830 году впервые приехал на остров Рюген, а затем год за годом 
устраивал здесь учебные занятия для своих студентов. Дюссельдорфские 
реалисты А. Шредтер иР. Иордан обратились к сюжетам из жизни 
рыбаков острова, и на протяжении всей второй половины XIX века 
эта тема составляла важную часть немецкой жанровой живописи. 
Большей известностью пользовались работы мастеров пейзажного 
жанра — К.Ф. Лессинга, Ф. Преллера-старшего, создавшего более ста 
видов Рюгена. Во второй половине века здесь работал Г.Ф. Гуде, за ко- 
торым на остров последовали многочисленные ученики из академии 
в Карлсруэ. На соседнем Хиддензее писали известные художники но- 
вого поколения — В. Лейстиков, К. Хагемайстер, а также член группы 
«Мост» 9. Хекель. 

Постепенно художники открывали для себя, зачастую случайно, 
всё новые уголки Германии, приезжали туда на этюды, а со време- 
нем переселялись в неприметные деревни окончательно, обретя там 
вторую родину. Поэтому первая половина XIX века может быть на- 
звана временем возникновения колоний. Сюжетами работ худож- 
ников-колонистов служили сцены из крестьянской жизни, мотивы 
окружающей природы, которые неожиданно оказывались поистине 
неисчерпаемым источником вдохновения. Так создавалась своеоб- 
разная летопись этой новой родины, а ее непреходящее очарование, 
отраженное в многочисленных картинах, рисунках, гравюрах, при- 
влекало все новых мастеров. 

С 1814 года в маленькой деревне Виллингсхаузен в Швальме начал ра- 
ботать Герхард фон Ройтерн (1794-1865). По его приглашению в деревню 
приезжали и другие живописцы, среди них Якоб Дильман (1809-1885) 
и преподаватель Штеделевского института Якоб Беккер (1810-1872). Их 
картины, написанные по найденным в Виллингсхаузене мотивам, вы- 
звали большой интерес к месту и привлекли сюда других художников, 
в основном из Дюссельдорфской академии. В середине XIX века здесь 
работал Людвиг Кнаус, а в конце столетия — Карл Банцер. Первая же 
картина Кнауса, посвященная жизни крестьян из Виллингсхаузена, 
имела большой успех. Двадцатилетний художник был признан крити- 
кой мастером «крестьянского реалистического жанра». Рисунки начала 
1850-х годов, выполненные им в Швальме, послужили сюжетами мно- 
гих картин, с восторгом воспринятых в парижском Салоне. Главным 
героем работ Кнауса на протяжении всего времени оставался крестья- 
нин, а его творчество называли «исполненным уюта, но лишенным сен- 
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тиментальности реализмом» ê. Банцер, профессор академии в Дрездене 
и позднее в Касселе, привлек в Виллингсхаузен своих учеников. Работа 
на пленэре составляла важную часть их учебной программы. 

Примечательна еще одна местность, с которой связано творчество 
нескольких поколений немецких живописцев. В 1828 году худож- 
ник Максимилиан Хаусхофер (1811-1866) впервые приехал на берега 
озера Химзее в Баварии. На островах посреди озера располагался мо- 
настырь, построенный еще в VIII столетии, и замок баварского короля 
Людвига П. Ужев 1829 году в эти места на этюды прибыло около десяти 
художников из Мюнхена, а вскоре Химзее обрело европейскую извест- 
ность. Каждое лето на острова приезжали живописцы из Голландии 
и Бельгии, Англии, Швеции и даже Америки. К, числу наиболее из- 
вестных художников, работавших здесь в разное время, принадлежат 
Андреас Ахенбах (1815-1910), Ганс фон Маре (1837-1887), Герман 
Каульбах (1846-1909) и другие. С 1841 года Й. Лентнер вел книгу — 
хронику художественной колонии. Новый «расцвет» Химзее пришелся 
на 1870-е годы и был связан с творчеством дармштадтского художника 
Карла Рауппа (1837-1918) и тирольца Йозефа Вопфнера (1843-1927), 
учеников К. Пилоти. Картины этих мастеров отличает от более сдер- 
жанных работ их предшественников особенный, в некоторых случаях 
даже героический пафос образов рыбаков и крестьян, высоко оценен- 
ный мюнхенской публикой. 

История художественной колонии в небольшом городе Кронберг, рас- 
положенном недалеко от Франкфурта-на-Майне, началась в 1851 году. 
Местная колония была тесно связана со Штеделевским художествен- 
ным институтом. Творчество ее мастеров развивалось в русле реали- 
стической живописи. Центральной фигурой кронбергской колонии 
был Антон Бургер (1824-1905). Он работал здесь почти полвека, мно- 
гие другие колонисты были его учениками. Особое положение в составе 
колонии занимал Норберт Шрёдль (1843-1912) портретист, часто рабо- 
тавший для княжеского двора. Долгое время с Кронбергом был тесно 
связан «самый немецкий» художник Г. Тома. Импрессионистические 
картины Фердинанда Брютта (1849-1936), Луиса Эйсена (1843-1899) 
и Нельсона Кинсли (1863-1945) символизируют новый этап в развитии 
кронбергской колонии. 

В конце 1850-х годов немецкие живописцы освоили и небольшие 
острова Северного моря — Зильт, Фёр и Амрум. Формирование худо- 
жественной колонии на островах связано с именами художников Карла 
Людвига Иессена (1833-1917) и Карла Христиана Магнуссена (1821- 
1896). Магнуссену принадлежат исполненные поэзии картины на сю- 
жеты из повседневной жизни простых людей с островов, чье цельное 
мироощущение не было нарушено индустриальной цивилизацией, 
в то время как Иессен отдавал предпочтение изображению крестьян 
в ярких праздничных костюмах и залитых светом комнат в их домах. 
В конце XIX века на островах работали многие немецкие импрессио- 


6 Sailer A. Frauenchimsee in Oberbayern // Wietek С. Ор. cit. S. 19. 
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нисты, в том числе Густав Шёнлебер (1851-1918), Ойген Брахт (1842- 
1921), Вальтер Лейстиков (1865-1908), Фридрих Каллморген (1856- 
1924) и Леопольд фон Калкройт (1848-1933). Девушки в живописных 
нарядных платьях, изображения праздников, фейерверков, виды улочек 
небольших городков служили сюжетами картин Отто Генриха Энгеля 
(1866-1949) и Людвига Деттмана (1865-1944). В 1900-1910-х годах 
остров неоднократно посещали символисты Г. Фогелер, Л. Хофманн 
и один из крупнейших немецких импрессионистов Л. Коринт. 

Конец XIX столетия — время обновления старых и появления много- 
численных новых колоний. В начале 1880-х годов в городке Экензунд, 
расположенном на берегу Фленсбургского залива, также сложилось 
общество живописцев. Многие из них были учениками профессора 
К. Гуссова в Берлинской академии художеств. Искусство колонистов 
представлено многочисленными пейзажами, сюжеты которых зачастую 
очень близки: море, побережье, кирпичные заводики. Мастера Экензунда 
поддерживали тесные контакты с одной из наиболее известных евро- 
пейских колоний в Скагене (Дания), сюда нередко приезжали худож- 
ники из других немецких колоний, а также из Берлина, Кёнигсберга, 
Штутгарта. Работали здесь и студенты академий Карлсруэ, Мюнхена, 
Гамбурга. На выставках члены колонии называли себя «экензундцами». 

В 1877 году сформировалась художественная колония в Остернберге 
близ Мюнхена. Ее центральной фигурой был Гуго фон Преен (1854— 
?), живописец и историк. С 1892 года в непосредственной близости 
от Остернберга сформировалась еще одна группа живописцев, назвав- 
ших себя «Рыбацкой колонией». Многие колонисты в том же 1892 году 
вошли в состав Мюнхенского сецессиона, были преподавателями ака- 
демии. 

Основателем художественной колонии в Гретцингене (близ Карлс- 
руэ), расцвет которой пришелся на 1890-1910-e годы, был Фридрих 
Каллморген, один из крупнейших немецких импрессионистов. Вместе 
с Каллморгеном здесь работал живописец и литограф Густав Кампман 
(1859-1917), так же как и его коллега — выпускник академии в Карлсруэ. 
В его картинах весьма обобщенно показана природа, но прекрасно mepe- 
дано пространство, поэтичное ощущение бесконечности земли и неба, 
сливающихся вдали. Ключевыми фигурами гретцингенской группы 
были также известный живописец-анималист Отто Фикенчер (1845- 
1945) и Франц Хайн (1863-1927), одаренный и разносторонний мастер — 
живописец, гравер, иллюстратор, а также писатель и поэт. Большую 
часть работ Хайна составляют произведения графики, отличающиеся 
от общей тематики творчества колонистов. Искусство Хайна во многом 
схоже с работами «сказочного принца» из Ворпсведе Генриха Фогелера. 
Образы сказочных персонажей, нимф, принцесс, рыцарей исполнены 
в декоративной манере и принадлежат искусству югендстиля. 

На рубеже 1880-х — 1890-х годов возникло сообщество художников 
в неизвестной до тех пор рыбацкой деревне Аренсхооп. Местоположение 
Аренсхоопа и основное занятие его жителей предопределили главные 
темы искусства художников-колонистов, продиктовали сюжеты много- 
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численных живописных и графических работ, связанных с приморской 
природой, бытом рыбаков. Одним из основателей колонии был ученик 
Т. Хагена Карл Вильгельм Малхин (1838—1923), впервые приехавший 
сюдав 1882 году. В отличие от своего учителя, со временем последо- 
вавшего традициям пленэрной живописи, Малхин выполнял с натуры 
только очень небольшие работы, и уже затем, в своем ателье, создавал 
с их помощью грандиозные приморские пейзажи. 

Особое значение для художественной колонии имело творчество Пауля 
Мюллера-Кемпфа (1861-1941). Художник переселился в Аренсхооп 
в 1889 году и вскоре основал в деревне частную школу живописи. Кроме 
того, Мюллер-Кемпф был инициатором создания в Аренсхоопе вы- 
ставочного зала — открытых в 1909 году «Художественных хижин». 
Благодаря этому небольшая рыбацкая деревня стала локальным цен- 
тром живописи и привлекательным местом для публики. 

На протяжении всего XIX и большей части ХХ века одним из притяга- 
тельных для художников мест была деревня Шрайберау в Исполиновых 
горах. Величественная местная природа еще в первой трети ХІХ столетия 
послужила источником вдохновения для романтиков К.. Д. Фридриха 
и К.Г. Каруса. Несколько позднее здесь работали художники следующего 
поколения Адольф Дресслер (1833-1881) и Карл Эрнст Моргенштерн 
(1847-1928). В Шрайберау не сформировалось группы единомышленни- 
ков, деревня привлекала представителей различных направлений — это 
характерный пример «места творчества художников», в отличие от боль- 
шинства названных выше колоний. В 1922 году в Верхнем Шрайберау 
было создано «Общество святого Луки», которое стало заметным явле- 
нием в искусстве послевоенной Германии. 

Непосредственно перед Первой мировой войной широкую извест- 
ность получило творчество живописцев, работавших в местечке Нида 
на Куршской косе. Для ниденской колонии характерно совместное 
творчество художников разных поколений, академических профес- 
соров из Кёнигсберга и их учеников, а также мастеров из других цен- 
тров немецкого искусства. Уникальная атмосфера этого места и ис- 
полненная поэзии природа привлекали сюда десятки пейзажистов. 
Ещев 1860-х годах на берегу Куршского залива работали художники 
из Кёнигсбергской академии: Аугуст Берендсен (1819-1886), Гуго 
Кнорр (1834-?), Максимилиан Антон Пиотровски (1813-1875) и другие. 
Эрнсту Бишофу (1870-1917) принадлежат многочисленные пейзажи, 
созданные здесь в 1890-х годах. Работал на Куршской косе и Ловис 
Коринт — один из самых известных выпускников Кёнигсбергской 
академии. 

Важную роль Нида сыграла для развития немецкого экспрессио- 
низма. В 1909 году сюда впервые приехал один из основателей группы 
«Мост» Макс Пехштейн. В 1911 и 1912 годах он работал здесь в тече- 
ние нескольких месяцев. Именно в Ниде, изучая приморский пейзаж, 
художник впервые стал постепенно изменять свою живопись, переходя 
OT «вангоговского» мазка к цветовым пятнам. Искусство Пехштейна 
оказало значительное влияние на художников Ниды. Среди его после- 
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дователей были Артур Герман (1879—?) и Ганс Benno Борштке (?-1915). 
В 1918 году в Ниде работал еще один основатель группы «Мост» — Карл 
Шмидт-Роттлуф (1884-1976). Однако дальнейшее развитие на Куршской 
косе колонии немецкого экспрессионизма было прервано Первой миро- 
вой войной. На фронте погибли ведущие мастера нидденской группы — 
Г.Б. Боршке, Э. Бишофф и другие, и уже сложившийся здесь круг XY- 
дожников был разрушен. 

С городками Дангаст и Мурнау связано творчество художников группы 
«Мост» и объединения «Синий всадник». В Мурнау в 1908 году не- 
сколько недель работали Василий Кандинский (1866-1944) и Габриэле 
Мюнтер (1877-1962). Позднее к ним присоединились Алексей Явлен- 
ский (1864-1941) и Марианна Веревкина (1860-1938). Именно в Мурнау, 
под впечатлением предгорного ландшафта, в живописи художников, 
особенно Явленского и Кандинского, произошли значительные изме- 
нения. Некоторые работы Кандинского этого времени позволяют гово- 
рить об определенном влиянии фовизма, в более поздних заметны при- 
знаки абстрактного искусства. Его картины уже не преследуют цель 
сообщить впечатление от ландшафта, с их помощью художник стре- 
мится передать закономерности сочетания в пейзаже цвета и формы. 
В этом же направлении развивалась и живопись Явленского, посте- 
пенно доводившего звучание цвета до локальных, очень насыщенных 
пятен, и усилившего геометрическое начало в формальной структуре. 

В 1909 году Кандинский и Мюнтер поселились в Мурнау. В отличие 
от Кандинского, вынужденного покинуть Германию после начала Первой 
мировой войны, Мюнтер жила в Мурнау до самой смерти. В 1910 году 
невдалеке отсюда, в деревне Зиндельсдорф, поселился Франц Марк 
(1880—1916). Со следующего года круг работавших в предгорьях Альп 
художников стал шире, в него вошли Аугуст Маке (1887-1914), Генрих 
Кампендонк (1889-1957) и Жан Бло Ниестле (1884—1942). 

Наиболее известными и значительными в контексте немецкого искус- 
ства конца ХІХ — начала ХХ века были колонии художников в Дахау, 
Гоппельне и Ворпсведе. Остановимся на них подробнее. 

Художественная колония в Гоппельне близ Дрездена — одно из наиме- 
нее изученных и в TO же время наиболее ярких явлений в художествен- 
ной жизни Германии этого периода. В историю немецкого искусства 
связанная с ней небольшая группа художников вошла как «гоппельн- 
ская школа пейзажной живописи», или просто «гоппельнская школа». 

Основателями этой группы живописцев были Карл Банцер (1857— 
1941), Вильгельм Риттер (1850-1926), Вильгельм Клаудиус (1854- 
1942), а также Пауль Баум (1859-1932) и Роберт Штерл (1867-1932). 
Художники, составившие колонию, были видными представителями 
немецкого реализма и импрессионизма. Еще до основания группы Бан- 
цер познакомился с работами импрессионистов в Париже, Риттер — 
в Мюнхене и Веймаре, Баум — также в Веймаре. Их совместная работа 
в Гоппельне началась в 1890 году. Большинство картин принадлежат 
жанру лирического пейзажа. Основные мотивы художники находили 
во время весенних и осенних поездок в Гоппельн и Виллингсхаузен. 
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Карл Банцер. Швальмский танец. 1897—1898. 
Холст, масло. 97,5x167,2 см. Марбург, Университетский музей искусства 
и истории культуры. 


К. Банцер, лидер колонии, учился в Академии художеств в Берлине, 
в 1882 и 1890 годах посетил Париж, ав 1884 и 1885 годах в течение He- 
скольких недель работал в Швальме — области в герцогстве Гессен. 
Основные темы для своих картин он находил в повседневной жизни кре- 
стьян, с которой был хорошо знаком — его отец работал ветеринарным 
врачом. В дальнейшем поездки в Швальм стали регулярными. Одна 
из лучших картин этого периода — «Причастие в гессенской деревен- 
ской церкви» (1889-1891, Марбург, Университетский музей искусства 
и истории культуры). В ней запечатлен важный, торжественный момент 
в жизни крестьян. Женщины молятся, сидя на тяжелых деревянных 
скамьях, мужчины, один за другим, ждут своей очереди к священнику. 
Сцену из жизни простых людей Банцер воспроизводит с глубоким чув- 
ством, но в то же время очень реалистично, без надуманной сентименталь- 
ности или пафоса, благодаря чему картина приобретает особое настрое- 
ние. В этом произведении как бы воплощена суть «искусства Родины»: 
перед нами жизнь коренных немцев, простая и искренняя и оттого на- 
полняющая душу настоящей, идущей из глубины, силой. Известно, что 
для достижения достоверности изображения Банцер построил копию 
интерьера деревенской церкви в оригинальную величину, а его работе 
предшествовали многочисленные натурные зарисовки и фотографии. 

Не менее удачен и «Швальмский танец» (1897-1898, Марбург, Yun- 
верситетский музей искусства и истории культуры). Картину отличает 
праздничный колорит. Яркие национальные костюмы, внимательно- 
сосредоточенные лица крестьян, природа, на фоне которой происходит 
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действие, — художник выбрал удачный мотив для того, чтобы раскрыть 
красоту окружающей его жизни. Так же как и в «Причастии...» , он из- 
бегает искусственности, чрезмерной лиричности, приглашает зрителя 
насладиться красотой самого танца, живущего в этих людях, проник- 
нуться важностью вековой традиции, унаследованной современными 
крестьянами у поколений предков. Идея непрерывности национальных 
традиций, их сохранения и развития — одно из центральных понятий 
«Heimatkunst» — воплощена в этой картине со всей полнотой. 

Художники колонии в Гоппельне были тесно связаны с Дрезденским 
сецессионом, они приняли непосредственное участие в его создании. 
«Свободное объединение художников Дрездена (сецессион)» было ос- 
новано в начале 1893 года, его председателем избрали Банцера. Ядро 
сецессиона — довольно многочисленного объединения, в которое во- 
шли около пятидесяти художников — составила гоппельнская группа 
живописцев. В ноябре 1894 года члены объединения впервые предста- 
вили свои работы на Лихтенбергском салоне. 

Для Дрезденского сецессиона была характерна активная выставочная 
деятельность. В 1895 году увидели свет четыре тетради с оригинальной 
графикой художников, а спустя два года объединение приняло участие 
в организации международной выставки, Банцер и Клаудиус вошли 
в состав жюри. Свои работы экспонировали на ней все ведущие мастера 
сецессиона. После того как Банцер в 1896 году был избран профессором 
Дрезденской академии художеств, состоялись две крупные выставки 
(1898 и 1899), в которых художники сецессиона приняли участие на- 
ряду с представителями академических кругов. Назначение Банцера 
предопределило распад сецессиона, все члены которого в 1901 году вновь 
вошли в состав «Товарищества художников Дрездена». Это ознамено- 
вало и завершение истории гоппельнской колонии как самостоятель- 
ного художественного объединения. 

Все эти перемены не сказались на развитии творчества бывших коло- 
нистов — оно продолжилось в границах жанровой живописи и лириче- 
ского пейзажа. Банцер создал многочисленные портреты швальмских 
крестьян и ряд жанровых картин. Среди них наиболее выразительна 
работа «Гессенский крестьянин во время жатвы» (1907, Кассель, Новая 
галерея). В ней художник показал «настоящего немца» — трудолюби- 
вого, серьезного, стоящего на земле уверенно и прочно, словно дерево, 
пустившее корни и пьющее глубинную силу земли. Вертикальный фор- 
мат картины, использование низкой точки зрения подчеркивают зна- 
чимость этого монументального образа. Монументальность, однако, 
не становится формулой и сочетается с импрессионистической свеже- 
стью в передаче природы и фигуры крестьянина. В импрессионистиче- 
ской манере написана и картина «Прогулка в лесу в Виллингсхаузене» 
(1914, Кассель, Новая галерея), в которой изображены крестьяне в на- 
циональных праздничных одеждах — внутренняя связь с более ранним 
«Швальмским танцем» очевидна. 

Некоторые художники покинули Гоппельн и продолжили работать 
в жанре лирического пейзажа в иных местах Германии, в том числе 
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в знаменитых, воспетых еще К. Д. Фридрихом Исполиновых горах. 
В творчестве пейзажиста В. Риттера преобладали овеянные особой ро- 
мантикой сценки из жизни небольших городов. В. Клаудиус был спе- 
циалистом в изображении интерьеров крестьянских домов. В 1918 году 
Банцер оставил преподавательскую деятельность в Дрездене и переехал 
в Гессен, где вместе с П. Баумом работал в академии Касселя и был ее 
директором. 

Единственным мастером, продолжившим работать в Гоппельне и став- 
шим впоследствии олицетворением понятия «дрезденский импрессио- 
низм», был Р. Штерл. С 1904 он преподавал в Академии художеств, где 
в это время учился Макс Пехштейн (1881-1955). Пехштейн и его то- 
варищи Эрнст Людвиг Кирхнер и Эрих Хекель работали в Гоппельне 
в 1900-х годах. К этому времени относятся их живописные и графиче- 
ские произведения (литографии и ксилографии), в которых запечат- 
лены мотивы местной природы, цветы, а также обнаженная натура. 
Таким образом, Гоппельн связан с двумя поколениями немецких ху- 
дожников, каждое из которых искало в обращении к природе способ 
освободиться от академического влияния и обрести собственный путь 
развития. Однако наибольшее значение для искусства Германии имеет, 
конечно, то время, когда здесь работали пейзажисты, входившие в круг 
Банцера. Пребывание в Гоппельне Пехштейна и его товарищей, с од- 
ной стороны, никак не способствовало возрождению художественной 
колонии, а с другой — не стала чем-то исключительным для развития 
искусства этих мастеров. 

Другим центром «искусства Родины» было местечко Дахау невдалеке 
от Мюнхена. Сложившаяся здесь художественная колония считается 
крупнейшей в Германии". Она берет свое начало еще в 1834 году, ко- 
гда сюда впервые приехал на этюды известный живописец первой по- 
ловины ХІХ века Георг фон Диллис (1759-1841). В середине столетия 
здесь стали подолгу жить и работать мюнхенские художники, изобра- 
жавшие равнинный, болотистый ландшафт Дахау. Среди них крупней- 
шие мастера того времени — X. Моргенштерн, К. Шпицвег, Э. Шлейх- 
старший, Д. Лангкои А. Лир. Благодаря их картинам деревня привлекает 
все новых и новых художников, и около 1880 года Дахау — одно из са- 
мых привлекательных мест для живописцев, притом не только немец- 
ких. Именно тогда колония получила название «немецкий Барбизон». 
Современники отмечали, что художников в Дахау, особенно в летние 
месяцы, было очень много, и иногда приходилось целый день ждать 
своей очереди, чтобы писать какой-либо из излюбленных видов. В это 
время здесь работали, например, крупные мастера немецкого реализма 
Л. фон Калкройт, Ф. фон Уде. В частности, улица в Дахау изображена 
в картине фон Уде «Трудный путь (Путь в Вифлеем)» (1890, Мюнхен, 
Новая пинакотека). Калкройт обращается к событиям из жизни городка 
(«Похоронная процессия», 1883, Веймар, Художественные собрания). 


7 История колонии в Дахау обстоятельно представлена в KH.: Heres Н. Dachauer 


Gemäldegalerie. Dachau, 1985. 
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Адольф Хёльцель. 
Домашняя молитва. 
Около 1888—1891. 
Холст, масло. 40х32 см. 
Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, 
Новая пинакотека. 


Полные лирического чувства виды природы Дахау принадлежат кисти 
П. Баума, Г. Флада, В. Дюрра, П. Келлер-Ройтлингена и О. Штрютцеля. 

На рубеже XIX и ХХ столетий здесь сформировалась группа жи- 
вописцев, получившая название «Новое Дахау» («Neu-Dachau»). 
Оговоримся сразу: «Новое Дахау» не было художественной группи- 
ровкой в строгом смысле, а представляло собой компанию художни- 
ков-единомышленников. Ее основателями были ученики В. фон Дица 
в Мюнхенской академии — Адольф Хёльцель (1853-1934) и Артур 
Лангхаммер (1855-1901), а также Людвиг Дилль (1848-1940). Учите- 
лями Дилля в Мюнхене были O. Зейц и К. фон Пилоти, но наиболее 
значительное влияние на него оказало творчество А. Лира. В 1870-х 
годах во время продолжительных заграничных поездок художник OT- 
крыл для себя красоту итальянской природы. Его ландшафты 1890-х 
годов выполнены в импрессионистической манере. В 1894 году Дилль 
переехал в Дахау и оставался здесь жить в течение долгих лет, несмо- 
тря на то что некоторое время, в 1894-1899 годах, он был президентом 
Мюнхенского сецессиона. 

Несколько ранее, в 1888 году, в Дахау переселился Хёльцель. Одна 
из лучших его работ этого времени — «Пожилая крестьянка в нацио- 
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нальном костюме за чтением молитвы» (ок. 1890, Мюнхен, Новая пи- 
накотека). Тема простого человека и его христианской веры важна для 
«Heimatkunst», она легла в основу целого ряда картин. По своему за- 
мыслу и отчасти по композиции картина Хёльцеля обнаруживает бли- 
зость знаменитым «Трем женщинам в церкви» В. Лейбля. Подобно сво- 
ему великому современнику Хёльцель создал обобщенный образ бавар- 
ской крестьянки. Однако его женщина читает молитвенник не в торже- 
ственной и строгой обстановке церкви, а сидя в одиночестве в жилой 
комнате своего дома, уютной и нарядно украшенной, и оттого картина 
Хёльцеля кажется более теплой, более «домашней». 

Искусство А. Лангхаммера развивалось в 1890-х годах в русле реа- 
лизма. Художнику принадлежит ряд жанровых композиций на сюжеты 
из повседневной жизни крестьян («Полдник», 1891, Мюнхен, Новая 
пинакотека; «Перед причастием», ок. 1895, Мюнхен, Новая пинако- 
тека, временно экспонируется в Картинной галерее в Дахау, и другие). 

Дилль, Хёльцель и Лангхаммер выработали особый стиль живо- 
писи, названный позднее «новым стилем Дахау». Он развился во мно- 
гом под влиянием японской ксилографии, а также творчества мастеров 
шотландской группы «Парни из Глазго» («Boys of Glasgow»). В конце 
1890-х годов в картинах Дилля, Хёльцеля и Лангхаммера отчетливо 
прослеживается тенденция к упрощению и обобщению формы, стрем- 
ление к контурному, силуэтному изображению. Важную роль играют 
цветовое пятно и линия, изображение природы приобретает более деко- 
ративный характер и в связи с этим особый ритм, а композиция — даже 
B небольших картинах — становится более монументальной. 

Характерный пример — многочисленные работы Дилля, выполнен- 
ные масляными красками или темперой, с изображением деревьев, 
стоящих посреди болота («Вечер в болотах», 1897; «Тополя на болоте», 
после 1910, обе — Дахау, Картинная галерея). Композиционно эти кар- 
тины весьма схожи. Стволы деревьев детально прописаны на перед- 
нем плане, а по мере удаления становятся красивыми, несколько при- 
зрачными силуэтами, контуры крон четко выделяются на фоне неба. 
Общее настроение, спокойное и несколько торжественное, дополняет 
вид безмятежно текущей в каналах воды. Изображение в «Тополях 
на болоте», кажется, состоит из нескольких слоев, наложенных друг 
на друга. Ощущение покоя, безмятежности, тишины отчасти сбли- 
жает эти картины с работами берлинца Вальтера Лейстикова, имею- 
щими, однако, иное, более меланхолическое, настроение, а орнамен- 
тальность и декоративность свидетельствуют о влиянии мюнхенского 
югендстиля. 

Работам Дилля близки поздние картины Лангхаммера, а также пей- 
зажи Хёльцеля, выполненные около 1900 года. В работах последнего 
роль линии контура со временем еще более возрастает, она становится 
одним из главных выразительных средств. Такое изменение живопис- 
ной манеры нашло отражение и в теоретических трудах Хёльцеля: ли- 
ния контура является, по его словам, выражением внутреннего ритма 
души художника. В начале 1900-х годов, Хёльцель испытал влияние 
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работ мастеров группы «Наби» и П. Гогена, благодаря чему Дахау не- 
которое время даже называли «немецким Понт-Авеном». Тенденция 
к обобщению формы, уплощению изображения характеризует кар- 
тины художника, созданные в это время. Характерный пример — его 
«Композиция в красных тонах I» (1905, частное собрание), в которой 
изображение группы крестьянок на фоне домов предельно обобщено 
и вот-вот превратится в набор геометрических фигур, ритмически со- 
четающихся и создающих мерную пульсацию мира — как одушевлен- 
ного, так и неодушевленного, наблюдаемого художником. 

Впервые работы трех мастеров «нового стиля Дахау» были с успе- 
хом представлены на выставке в Мюнхене в 1898 году. Однако история 
группы была недолгой. Уже с 1899 года Дилль, профессор Академии 
художеств в Карлсруэ, мог работать в Дахау только в течение летних 
месяцев. Хёльцель с 1905 года стал преподавать в Академии художеств 
в Штутгарте и переселился туда, а летом 1907 года работал в Дахау в по- 
следний раз. До приглаптения в Штутгарт Хёльцель долгое время пре- 
подавал в собственной частной школе, основанной им в Дахау. Во мно- 
гом благодаря его преподавательской деятельности к художественной 
колонии примыкали многие мастера. Новаторские методы преподава- 
ния Хёльцеля В Штутгарте привлекли многих молодых художников — 
и немецких, и иностранных. В 1910-х годах в творчестве художника 
появились первые абстракции, и в историю искусства он вошел как 
один из первых немецких абстракционистов. 

После смерти Лангхаммера (1901) и отъезда Дилля и Хёльцеля раз- 
витие колонии в Дахау продолжалось в основном в рамках лирической 
пейзажной живописи. После Первой мировой войны в излюбленных 
художниками местах были построены фабрики, а болота осушались 
военнопленными. Творческая деятельность в Дахау стала с тех пор го- 
раздо менее интенсивной, хотя традиции «немецкого Барбизона» про- 
должаются и в наше время. 

В отличие от многолюдного Дахау, принявшего сотни художни- 
ков из разных городов и стран, колонии в Ворпсведе присущ более 
камерный характер. Эта неболышая деревня неподалеку от Бремена 
была расположена в отдалении от крупных центров художественной 
жизни, тем не менее она наиболее известна среди немецких колоний, 
несмотря на то что возникла позднее многих и была самой малочис- 
ленной из них. 

В контексте немецкого искусства и в рамках «Heimatkunst» Ворпс- 
веде — уникальный пример того, как мастера, принадлежавшие к по- 
колению рожденных в 1860-е годы (в большинстве), обрели «свое», 
точно определенное географическое место на немецкой земле и как 
это место стало опорой не только для их творчества. Оно непрерывно 
питало их искусство, развивало его, открывалось с самых разных сто- 
рон и всякий раз удивляло своей поистине неисчерпаемой новизной. 
Восхищает и то, насколько точно и глубоко люди и место обрели друг 
друга. Ворпсведе — пример удивительного «попадания» молодых, 
не имевших большого художественного, да и жизненного опыта жи- 
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Фриц Макензен. 
Грудной ребенок. 1892. 
Холст, масло. 
180х140 см. Бремен, 
Кунстхалле. 


Отто Модерзон. Осень в болотах. 1895. 
Холст, масло. 80х150 см. Бремен, Кунстхалле. 
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вописцев в совершенно неизвестную, ничем особым не привлекавшую 
деревню неподалеку от Бремена. 

Первооткрывателем Ворпсведе был студент Дюссельдорфской акаде- 
мии художеств Фриц Макензен (1866-1953). Впервые он приехал сюда 
по приглашению дочери местного управляющего в 1884 году. «Здесь, 
в Ворпсведе, все очень красиво. Далеко вокруг раскинулись живопис- 
ные поля, стоят прелестные старые дома с соломенными крышами...» — 
так художник описал деревню в почтовой открытке. 

В 1886 году Макензен снова провел летние каникулы в деревне, 
ав 1887 году пригласил с собой своего товарища по академии худо- 
жеств Отто Модерзона (1865-1943). Пейзаж Ворпсведе и уклад дере- 
венской жизни оказались созвучны устремлениям Модерзона. «Моим 
глазам предстал идеал. Идеал, полный чувства — возвышенного, таин- 
ственного, сказочного, благородного и глубокого чувства природы. Он 
заключает в себе значительный северный элемент, концентрацию, еди- 
нение, живописное построение и композицию... Когда я грежу о своем 
идеале, в глубине моего сознания стоят Руссо, Добиньи и Коро... Этот 
идеал должен стать все более ясным, и только в этом смысле нужно ра- 
ботать и учиться...» — писал художник в дневнике®. 

Макензен покинул в 1888 году консервативную и отсталую академию 
в Дюссельдорфе и продолжил обучение в Мюнхене у профессора Виль- 
гельма Дица, который посоветовал ему исполнить ряд больших картин 
по мотивам созданных в Ворпсведе эскизов. Летом 1889 года Макензен 
и Модерзон провели несколько недель в родовом поместье художника 
Карла Виннена (1863—1922), располагавшемся недалеко от Ворпсведе, 
а затем, после того как к ним присоединился воспитанник Мюнхенской 
академии, живописец и гравер Ганс ам Энде (1864—1918), работали в ge- 
ревне. Осенью Модерзон решил не возвращаться в Дюссельдорф и про- 
вести в Ворпсведе зиму. 

Летом 1892 года по приглашению своих товарищей деревню посетил 
живописец Фриц Овербек (1869-1909), ученик Дюссельдорфской ака- 
демии художеств и член студенческого объединения «Тартарус». В со- 
став объединения входил в то время и Генрих Фогелер (1872-1942) — 
молодой студент той же академии, который последовал за своим кол- 
легой в 1894 году. Тогда же Овербек и Фогелер поселились в Ворпсведе 
постоянно. 

Все названные мастера, а также K. Виннен, составили ядро художе- 
ственной колонии. Стремление освободиться от академических норм 
было мощным импульсом для развития их творчества (о том, как его 
учили писать зимний пейзаж в пыльном классе, разложив призванные 
сымитировать снег клочки ваты на высушенных ветках, писал в своих 
воспоминаниях Г. Фогелер). Искусство ворпсведских художников раз- 
вивалось в традициях «Heimatkunst», оно представлено лирическими 


8 Цит. по: Worpswede. Eine deutsche Künstlerkolonie um 1900. Fischerhude, 1986. 
S. 10. 
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Ганс ам Энде. Весенний день. Около 1897/98. 
Холст, масло. 70x120 см. Бремен, Кунстхалле. 


пейзажами и сценами крестьянского быта. Творчество Фогелера соста- 
вило исключение из этой общей тенденции, что проявилось довольно 
скоро (об этом будет рассказано в главе, посвященной развитию сим- 
волизма в Германии). 

В 1895 году состоялась первая крупная выставка художников из Ворпс- 
веде. Она прошла в залах Кунстхалле Бремена. Выставке предшество- 
вало создание 6 декабря 1894 года «Союза художников „Ворпсведе“». 
Некоторые немецкие исследователи полагают, что инициатива созда- 
ния союза принадлежала Карлу Виннену — художнику, не жившему 
непосредственно в Ворпсведе и в меньшей степени связанному с кругом 
ворпсведовцев!°. Однако именно Виннен считался первые годы предсе- 
дателем «Союза художников „Ворпсведе“». 

Выставка была открыта в апреле 1895 года. Ворпсведовцы подго- 
товили к ней 31 живописное полотно и 32 офорта, не считая работ 
Виннена. Отзывы об этой выставке были в основном положительными: 
«Сегодня в выставочном зале Бремена всеобщее внимание привлекает 
нечто настолько новое, оригинальное, подлинное, какое вряд ли здесь 
появлялось: это особенная выставка... Насмешники и зубоскалы даже 
не догадываются, что они лишь BTOPAT старой песне о том, что непо- 
нимание и трудности всегда сопутствовали рождению нового в искус- 
стве...» 1. 


10 Warncke P. Worpswede // Zeitschrift für bildende Kunst. 1899/1900. Heft 7. S. 152. 
п Цит. по: Worpswede. Eine deutsche Künstlerkolonie um 1900. 5. 23. 
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Специально к выставке ворпсведовцы подготовили папку офортов, 
получившую название «С Вейерберга» '?. Она состояла из двенадцати 
листов и была издана «Объединением граверов с Вейерберга» !? — так 
назвали себя авторы гравюр Макензен, ам Энде, Овербек и Фогелер. 
Первые упоминания о подготовке офортов для выставки в Бремене нахо- 
дим в письме Г. ам Энде О. Модерзону от 13 февраля 1895 года: «Мы [Гане 
ам Энде и Фриц Макензен] запланировали представить на апрельской 
выставке папку с офортами. Фогелер и Овербек уже создали для нее 
великолепные работы... Мы хотим добиться того, чтобы такой опыт 
был не только у художников Берлина, Карлсруэ и Веймара... Фогелер 
исполнил прекрасный рисунок для титульного листа» !*. Упоминания 
об офортах ворпсведовцев, представленных на их первой выставке, 
можно обнаружить в некоторых репортажах бременских газет того вре- 
мениб. Идея создания папки «С Вейерберга» была продиктована тем, 
что во второй половине XIX столетия в немецком искусстве возродился 
интерес к печатной графике, и многие художественные объединения 
выпускали альбомы или папки с гравюрами! Практика издания Na- 
пок с гравюрами нашла продолжение. Двумя годами позднее ворпсвед- 
ские художники выпустили вторую папку, названную «Из Ворпсведе». 

Главным итогом выставки в бременском Кунстхалле стало обращен- 
ное к ее участникам предложение президента Товарищества художни- 
ков Мюнхена О. Штилера принять участие в Международной выставке 
в «Стеклянном дворце». Художникам было предложено разместить 
все работы бременской выставки в отдельном зале. Для ворпсведов- 
цев это был успех, значение которого трудно переоценить — выставки 
в «Стеклянном дворце» — едва ли не главная сцена для немецких ху- 
дожников. 

В Мюнхене ворпсведовцы представили около пятидесяти работ: жи- 
вописные произведения, рисунки и офорты. Им был отведен отдель- 


12 Вейерберг — высокий холм, у подножия которого располагается деревня Ворпс- 
веде. Папка была выпущена в Берлине, в издательстве Фельзинга, у которого 
впоследствии художники купили пресс для печатания гравюр. Этот пресс все- 


гда находился в доме Г. Фогелера. 


13 «Объединение граверов с Вейерберга» было создано, очевидно, по инициативе 


Ганса ам Энде, обучившего технике офорта остальных ворпсведских худож- 
ников. 

Цит. по: Der Durchbruch: die Worpsweder Maler in Bremen und im Münchener 
Glaspalast 1895. Katalog zu den Ausstellungen in Bremen und in Wuppertal. (Kunst- 
sammlungen Böttcherstrasse Bremen, 23.6.1995 — 8.10.1995; Von-der-Heydt-Museum 
Wuppertal, 22.10.1995 — 15.1.1996). Mit einem Textbeitrag von K.R. Schütze. 
Lilienthal, 1995. S. 17. 


15 Vom Weyerberg // Bremer Nachrichten. 23.04.1895. 
16 


14 


Наиболее яркими примерами образования особых графических союзов или об- 
ществ, аналогичных ворпсведскому, могут служить объединения в Веймаре 
(1876), Берлине (1886), Мюнхене (1892) и Карлсруэ (1894). Издание папок, 
в которые входили работы разных мастеров из состава объединений, стало од- 
ной из особенностей возрождения искусства гравюры в Германии в последней 
четверти ХІХ столетия. 
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ный зал, но работы членов объединения были помещены и в соседних 
залах, рядом с произведениями других художников. Всего в каталоге 
выставки перечислены 1247 произведений, из них только 356 принад- 
лежали немецким мастерам, так что доля участия ворпсведовцев ока- 
залась довольно высокой. Работы художников были приняты очень 
хорошо — названы «школой живописи» и одним из выдающихся до- 
стижений современного искусства. «С 1890 года, когда в Мюнхенском 
дворце дебютировали „Boys von Glasgow“, мы не испытывали подобного 
удивления, как сейчас, увидев произведения участников группы ху- 
дожников, искусство которых является настолько зрелым и значитель- 
ным, а с другой — настолько новаторским. Первое впечатление, кото- 
рое испытываешь, когда видишь картины этих мастеров, таково, будто 
бесконечная любовь к земле своей родины придает этим людям силу, 
что они принадлежат к числу тех, кому дано видеть сердце природы, 
словно сердце друга» !’. На выставке в Мюнхене Макензен получил 30- 
лотую медаль за картину «Богослужение под открытым небом» (1895, 
Ганновер, Исторический музей), а работа Модерзона «Буря в Чертовом 
болоте» была приобретена для Новой пинакотеки. 

После успешно проведенных первых совместных выставок 21 августа 
1897 года было образовано Объединение художников Ворпсведе. В его 
состав вошли Макензен, Модерзон, ам Энде, Овербек, Фогелер и Виннен. 
Первым параграфом устава объединения был записан принцип полной 
свободы каждого художника. Сам факт создания объединения, имевшего 
устав и председателя, уникален. В других художественных колониях 
подобной практики не было. Исключение составляет только знамени- 
тое объединение в Дармштадте, о котором речь пойдет ниже, но оно яв- 
ляется исключением среди всех колоний вообще. Молодые художники 
таким образом стремились обозначить свои «исключительные права» 
на обретенную ими для жизни и творчества территорию. Известен ин- 
тересный факт из жизни ворпсведской колонии. Привлеченные успе- 
хом местных художников, деревню посетили трое молодых учеников 
Мюнхенской академии, в том числе Отто Уббелоде (1867-1922), впослед- 
ствии известный немецкий пейзажист. Мюнхенцы, как и «коренные» 
ворпсведовцы, писали пейзажи и сцены из жизни крестьян. По воспо- 
минаниям Фогелера, отношения между двумя группами художников 
изначально не сложились, а однажды Макензен и ам Энде и вовсе вы- 
звали мюнхенцев на дуэль. Она не состоялась, но баварские живописцы 
вскоре покинули Ворпсведе. Долгие годы после этого члены объедине- 
ния были единственными художниками в этой местности и впослед- 
ствии разрептали ступить на нее только своим ученикам. 

В течение нескольких последующих лет ворпсведовцы приняли уча- 
стие во многих выставках. Их работы были успешно восприняты публи- 
кой Берлина, Дрездена, Гамбурга, Франкфурта, Дармштадта, Штеттина 
и других городов. На выставке в Дрездене в 1897 году Макензен полу- 
чил большую золотую медаль за картину «Скорбящая семья» (1896, 


17 Worpswede. Eine deutsche Künstlerkolonie um 1900. S. 24. 
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Ворпсведе, музей Grosse Kunstschau; это центральная часть триптиха, бо- 
ковые створки которого составляют картины «Ангел смерти» и «Могила 
ребенка под снегом»). В 1898 и 1899 годах ворпсведовцы участвовали 
в международных выставках, проходивших в Вене. На первой из них 
Макензену была присуждена золотая медаль первого класса за кар- 
тину «Богослужение под открытым небом». В июне 1900 года Макензен 
и Модерзон получили звания членов-корреспондентов Венского това- 
рищества изобразительного искусства. 

Неожиданно успешная и динамично развивавшаяся выставочная 
деятельность привела к расколу в объединении. В 1899 году Модерзон 
покинул его, полагая, что принцип творческой свободы каждого из ху- 
дожников не выполняется и дальнейшее совместное творчество, на- 
правленное исключительно на достижение публичного успеха, станет 
помехой для развития искусства. Его поддержали Овербек и Фогелер. 
После того, как они вышли из состава объединения, Модерзон предла- 
гал официально прекратить его деятельность. Этого не случилось, од- 
нако с 1902 года совместных выставок ворпсведовцев больше не было. 
Творческие контакты между художниками поддерживались весьма 
избирательно: Модерзон, Овербек и Фогелер составили одну группу, 
Макензен и ам Энде — другую. Карл Виннен окончательно отошел 
от круга «старых ворпсведских мастеров» в 1903 году. 

В дальнейшем творческая жизнь колонии была связана во многом 
с домом Фогелера — знаменитым «Баркенхоффом» . Гостями Фогелера — 
разносторонне одаренного мастера, принимавшего активное участие 
в современной художественной жизни, — были литераторы и искус- 
ствоведы, музыканты и издатели. Среди наиболее известных посети- 
телей «Баркенхоффа» — Р.М. Рильке, неоднократно живший здесь по- 
долгу, О. Ю. Бирбаум, Р. Мутер, Г. Бетге и другие. Несомненно, именно 
благодаря обществу, сложившемуся вокруг Фогелера и его дома, уже 
в начале 1900-х годов появились первые монографии, посвященные 
колонии в Ворпсведе — книги Рильке? и Berre”. 

Дальнейшая судьба ворпсведовцев сложилась по-разному. Фриц 
Макензен получил приглашение из Веймара и с 1908 года был там про- 
фессором, а затем директором. Гансам Энде до Первой мировой войны 
практически безвыездно жил и работал в Ворпсведе. Фриц Овербек 
с 1905 года жил в городке Шёнебек, вскоре умер. Карл Виннен путе- 
шествовал, а с 1905 года был членом правления объединения художни- 
ков Бремена. Отто Модерзон перенес мастерскую в Фишерхуде, непо- 
далеку от Ворпсведе. Генрих Фогелер долгое время работал в Мюнхене 
и Бремене, его жизнь в «Баркенхоффе» сменяли частые путешествия. 
Первая мировая война изменила жизнь ворпсведских художников: ам 
Әнде умер от ран вскоре после ее завершения, Фогелер, побывавший 
на фронте, стал коммунистом, испытал гонения со стороны властей, за- 


18 Rilke В.М. Bielefeld; Leipzig, 1903. 


19 Bethge Н. Worpswede. (Hans am Ende, Fritz Mackensen, Otto Moderson, Fritz 
Overbeck, Carl Vinnen, Heinrich Vogeler). Berlin, 1904. 
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тем предпринял несколько поездок в Советскую Россию и окончательно 
переселился в Москву в 1932 году, навсегда покинув Германию; после 
1918 года прежнего Ворпсведе для него не существовало. Ф. Макензен 
после Первой мировой войны возвратился из Веймара в Ворпсведе и оста- 
вался здесь до самой смерти. 

Искусство большинства основателей объединения развивалось 
в границах пейзажного и бытового жанра. Большую часть работ 
Макензена составили образы крестьян. В наиболее известных его 
произведениях — таких, как уже упомянутое «Богослужение...» 
и «Грудной ребенок» (второе название «Мадонна болот», 1892, Бремен, 
Кунстхалле), — они приобретают поистине эпическое звучание. Пей- 
зажные работы Модерзона, ам Энде, Овербека и Виннена сыграли 
важную роль в развитии «искусства Родины». В картинах и офор- 
тах ворпсведовцы создали ряд обобщенно-знаковых образов родной 
земли. Колористические поиски художников чрезвычайно много- 
образны: варьируя мотив неяркого равнинного ландшафта севера 
Германии, живописцы Ворпсведе всякий раз раскрывают его по-но- 
вому, придают пейзажу иное настроение. Ландшафты ворпсведов- 
цев отличаются искренним глубоким чувством и тонким лиризмом. 
В них, пожалуй, в большей степени, чем в работах других мастеров, 
в том числе живописцев Гоппельна и Дахау, выражено стремление 
к созерцательному покою и гармонии, общее для большинства не- 
мецких художников-колонистов. 

Наиболее полно и емко творчество пейзажистов охарактеризовал 
Р.М. Рильке: «Совсем недалеко... простирается примечательный ланд- 
шафт, где собралось тогда несколько молодых людей, недовольных 
школой, жаждущих найти себя... Они больше не уходили оттуда... по- 
стоянно боясь упустить что-нибудь... Мирские мерила для них отпали, 
и они пережили... великую переоценку всех ценностей... Эти молодые 
люди... рвались к пейзажу... Молодые люди не любят закрывать глаза, 
особенно если они художники; они обращаются к природе: ища ее, они 
ищут самих себя... Мы живем под знаком равнины и неба... Чувство 
равнины растит нас. Мы понимаем ее, и она заключает нечто образцо- 
вое для нас... На... равнине живут художники... Ей они обязаны своим 
становлением — более того: ее неисчерпаемости и ее величию они обя- 
заны тем, что их становление продолжается» ?°. 

Живопись составила основу творчества членов ворпсведской ко- 
лонии. Однако со временем здесь получило развитие декоративно- 
прикладное искусство, а также архитектура. Это связано с творчеством 
Фогелера, точнее, с одной из сторон его многообразного, универсаль- 
ного искусства. В 1908 году он вместе со своим братом Францем со- 
здал «Ворпсведские мастерские» по производству мебели — отдель- 
ных предметов и целых обстановок?!. Характерно, что Фогелер, к тому 
времени уже известный мастер прикладного искусства и дизайнер 


20 РилькеР. М. Ворпсведе. Огюст Роден. Письма. Стихи. M., 1971. С. 64-66. 
21 Мастерские существуют и поныне, ими руководит внук Фогелера — Г.-Г. Мюллер. 
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интерьеров, работавший до определенного времени в стилистике мо- 
дерна, обратился к мотивам народного искусства (Volkskunst). В этом, 
а также в «немецкой» стилистике его архитектурных построек нашла 
воплощение тенденция, характерная для «Heimatkunst». Формы и де- 
коративные мотивы художник заимствовал у мебели крестьянских 
домов, выполненной в традиционном северонемецком духе. В отли- 
чие от других мастеров, обращавшихся к популярным тогда формам 
Volkskunst эпизодически, в его творчестве это направление получило 
последовательное развитие и стало одним из ведущих. Из несколь- 
ких тысяч эскизов, выполненных Фогелером для своих мастерских, 
предметы, в которых он обыгрывает характерные местные мотивы, 
составили значительную часть. В архитектурных постройках — част- 
ных жилых домах и общественных зданиях, главным из которых яв- 
ляется ворпсведский вокзал (1910), — Фогелер следует принципам 
«Heimatkunst». 

Успех Ворпсведе привлек сюда многих начинающих художников. 
На рубеже столетий сформировалась первая группа учеников: Паула 
Беккер (1876-1907), Герта Штальшмидт (1884-1949) и Хермина 
Ротер (1889-1937). Они стали впоследствии женами «старых ворпс- 
ведских мастеров» — Модерзона, Макензена и Овербека. Творчество 
Паулы Модерзон-Беккер — одно из самых ярких явлений искусства 
Германии начала ХХ века. Всего за несколько лет она создала на- 
стоящую живописную поэму, посвященную материнству, в ее искус- 
стве доминируют образы младенца, девочки-подростка, матери и pe- 
бенка. Моделями для картин художницы стали местные жители. Еще 
один ученик из первой группы — пейзажист Вальтер Бертельсманн 
(1877-1963), бравший урокиу Г. ам Энде, — на всю жизнь остался 
в Ворпсведе и со временем был причислен к группе «старых ворпс- 
ведовцев». 

Среди новоприбывших художников были и зрелые мастера, рабо- 
тавшие самостоятельно, — Карл Круммахер (1867-1955), сотрудни- 
чавший с Фогелером в изготовлении мебели, пейзажист Удо Петерс 
(1883-1964) — типичный последователь искусства первых ворпсведов- 
цев, Георг Тапперт (1880-1957) и Эмми Мейер (1866-1940). Тапперт 
с 1906 по 1910 год руководил основанной им в деревне частной шко- 
лой живописи. В его искусстве, так же как и в творчестве Модерзон- 
Беккер, заметны черты экспрессионизма. Незадолго до Первой мировой 
войны в Ворпсведе приехал Бернард Хотгер (1874-1949) — художник 
универсального дарования, мастер прикладного искусства и архитек- 
тор. Его творчество определило развитие колонии в годы войны и в по- 
слевоенное время. 

Ворпсведская колония не прекратила своего существования, подобно 
многим другим подобным объединениям, ни в Первую, ни во Вторую ми- 
ровую войну. Художественная практика ее мастеров за интересующие 
нас первые два десятилетия демонстрирует многообразие стилей и жан- 
ров — от лирического пейзажа основателей и модерна Фогелера до экс- 
прессионизма Модерзон-Беккер. Сфера интересов мастеров Ворпсведе 
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была столь же многообразной: живопись, графика, скульптура, архи- 
тектура, декоративно-прикладное искусство. 

В настоящее время Ворпсведе — крупный культурный и художе- 
ственный центр Северной Германии. Здесь расположены многочислен- 
ные музеи, реализуются различные программы в области искусства 
и культуры, творческие мастерские предоставлены молодым совре- 
менным художникам. 

В ряду немецких художественных колоний особняком стоит объ- 
единение, существовавшее в Дармштадте". Оно, в отличие от других, 
не было случайно сложившимся сообществом единомышленников, свя- 
занных дружескими отношениями, а являлась специально созданным 
Эрнстом Людвигом (1868-1937), великим герцогом Гессена, учрежде- 
нием, которое имело четкие цели и задачи и представляло собой бле- 
стящий пример проведения культурной политики в одной из земель 
Германии. Кроме того, главной чертой этой колонии была четко на- 
правленная специализация: в ней трудились архитекторы и художни- 
ки-прикладники, решавшие задачи современной архитектуры и ди- 
зайна, в то время как деятельность других группировок определяли, 
прежде всего, живописцы. 

В Дармштадте до появления колонии не было академии художеств. 
В 1833 году в Гессене было создано художественное объединение, про- 
водившее время от времени выставки. В 1899 году Александр Кох, 
издатель журналов «Внутреннее убранство» («Innendekoration», вы- 
ходил с 1890) и «Немецкое искусство и убранство» («Deutsche Kunst 
und Dekoration», с 1896), предложил великому герцогу и правитель- 
ству Гессена проект создания в Дармштадте художественной колонии 
и Академии прикладного искусства. Эрнст Людвиг, с большим интере- 
сом относившийся к развитию современного дизайна, ценитель твор- 
чества мастеров «Движения искусств и ремесел», в чьей деятельности 
он видел возрождение попранных индустриальным производством 
художественных традиций (в 1897 году представители «Движения» 
спроектировали убранство и обстановку двух комнат в его дворце), 
одобрил предложение Коха и пригласил в Дармштадт семерых худож- 
ников. Молодой герцог (он стал правителем Гессена в 1892 году, в воз- 
расте 23 лет) принял в формировании колонии самое деятельное уча- 
стие. Во время своего путешествия в Париж он посетил работавшего 
там Ганса Кристиансена (1866-1945) и предложил ему трехгодичный 
контракт с окладом и жильем. Подобные предложения получили и дру- 
гие мастера: центральная фигура колонии архитектор Йозеф Мария 
Ольбрих (1867-1908), живописец и график Петер Беренс (1868-1940), 
один из основателей Мюнхенского сецессиона дизайнер интерьеров 
Патриц Хубер (1876-1902), скульптор Людвиг Хабихь (1872-1949), 
мастер мелкой пластики Рудольф Боссельт (1871-1938) и Пауль Бюрк 
(1878—?) — график и оформитель книг, автор инкрустаций для мебели 


22 Подробнее о колонии см.: Künstlerkolonie Mathildenhöhe Darmstadt 1899-1914. 
Das Buch zum Museum. Darmstadt, 2011. 
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и ковров. Все приглашенные были молодыми художниками, ровес- 
никами Эрнста Людвига. Среди первых семи художников один лишь 
Хабихь был уроженцем Дармштадта. 

Забегая вперед, скажем, что колония сыграла важную роль в разви- 
тии немецкого прикладного искусства и архитектуры. Архитектурное 
творчество колонистов предшествовало авангардной концепции школы 
Баухауз, созданной в 1919 году в Веймаре?°. 

Великий герцог называл Дармштадт «будущим городом искусства», 
который, наряду со Штутгартом и Мюнхеном, должен был стать «цен- 
тром современного прикладного искусства». В широком же смысле 
Эрнст Людвиг обозначил главную цель колонии так: «Моя родина Гес- 
сен расцветает, и в ней расцветает искусство» 2“. Воспринимать Эрнста 
Людвига юным меценатом неверно: экономическая составляющая иг- 
рала в его проекте важнейшую роль наряду с художественной. Пригла- 
шенные художники должны были создавать эскизы для художествен- 
но-промышленных мастерских, чтобы выполненные по их проектам 
вещи отражали новейшие тенденции в развитии дизайна и пользова- 
лись большим спросом на немецком и европейском рынке. 

Колония художников была не единственным проектом: одновре- 
менно были созданы «Великогерцогская керамическая мануфактура» 
(1904), Мануфактура по производству художественного стекла (1906), 
«Великогерцогские учебные художественно-промышленные мастер- 
ские» (1907) — та самая Академия прикладного искусства, о которой 
шла речь в проекте 1899 года, и издательство «Эрнст Людвиг Пресс». 
Все они успешно функционировали. 

Расцвет колонии в Дармштадте приходится на 1899-1914 годы. Уже 
в мае 1900 года художники составили совместную программу, в кото- 
рой, вместе с перспективами колонии, заявили о первой выставке объ- 
единения. Выставка должна была «продемонстрировать как талант 
каждого из участников, так и общую силу колонии», «стать картиной 
современной культуры и современного художественного восприятия». 
П. Беренс писал, что «любая деятельность в духе нашего времени дол- 
жна приносить красоту», а Г. Кристиансен мечтал создать совершенно 
новое «искусство, служащее всему народу, основанное на простоте, ис- 
кусство будущего». Помыслам Кристиансена были созвучны и стрем- 
ления Р. Боссельта создать «искусство для общего блага» ?°. 

«Город, целый город должны мы построить, остальное — ничто!» — 
говорил Ольбрих*. Великий герцог задумал разбить в восточной Ya- 
сти Дармштадта Матильденхёе — большой парк, где планировалось 
возвести «Дом Эрнста Людвига» — общее ателье для художников, 


23 Подробнее об этом см.: Herbig B., Schröder D. Die Darmstädter Mathildenhöhe. 
Architektur im Aufbruch zur Moderne. Darmstadt, 2012. 


24 Вон С. Darmstadt und Mathildenhöhe // Wietek С. Deutsche Künstlerkolonien und 
Künstlerorte. München, 1976. S. 155. 


25 Ibid. $. 157. 
26 Künstlerkolonie Mathildenhöhe Darmstadt... S. 67. 
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окруженное их собственными домами, построенными по оригиналь- 
ным проектам (они должны были стать экспонатами выставки — как 
образцовые современные дома). К, этому времени в Матильденхёе уже 
существовало замечательное строение: в 1897-1899 годах здесь по про- 
екту Л. Н. Бенуа была возведена православная церковь. Она украшена 
мозаиками, созданными по эскизам В. М. Васнецова. Церковь создана 
как частная капелла российской императорской семьи; Николай П, 
как известно, был женат на сестре Эрнста Людвига — принцессе Алисе 
Гессенской. Не имеющая ничего общего со зданиями, построенными 
по проектам художников колонии, она благодаря оригинальному де- 
кору и гармонии пропорций выгодно дополняет сложившийся здесь 
архитектурный комплекс. 

Выставка, получившая название «Документ немецкого искусства», 
прошла в мае-октябре 1901 года. Она вызвала огромный интерес не 
только в Германии, но и во многих странах Европы. Дома, построен- 
ные по проектам Ольбриха (за исключением дома Беренса), действо- 
вали на публику ошеломляюще. Ольбрих спроектировал и «Дом Эрнста 
Людвига», вход в который фланкируют шестиметровые фигуры муж- 
чины и женщины, созданные из известняка Людвигом Хабихем. Анри 
ван де Велде назвал эту архитектуру «единственной квалифицированно 
выполненной». Продуманные до мелочей, представляющие собой про- 
изведения самого современного дизайна снаружи и внутри, эти дома 
были названы «Новой Веной». Стилевая концепция художников ко- 
лонии была яркой и своеобразной и получила название «дармштадт- 
ский стиль» — как особый вариант немецкого модерна, хотя о единой 
для всех манере говорить не приходится, каждый из мастеров был яр- 
кой творческой индивидуальностью. В основе «дармштадского стиля» 
лежат четкие, ясные линии, отказ от обилия декора и его пышности, 
а также подчеркнутое выделение выразительных качеств материалов 
и их сочетаний. Влияние французского модерна и венского стиля се- 
цессион на произведения дармштадтских мастеров очевидно. Успех 
выставки был неоспоримым, несмотря на то, что расходы на ее устрой- 
ство не окупились. 

Вслед за выставкой в Матильденхёе члены колонии приняли участие 
в Международной художественно-промышленной выставке в Турине 
(1902) и подготовили вторую экспозицию в Дармштадте (1904). Однако 
еще в 1901 году внутри колонии назрели противоречия, в основе которых 
лежало недовольство доминированием Ольбриха в области архитектур- 
ной деятельности: остальные колонисты считали себя ограниченными 
в творческих поисках. K моменту открытия второй дармштадтской вы- 
ставки из первоначального состава оставались только Ольбрих и Хабихь, 
Беренс, Кристиансен и остальные мастера покинули Дармштадт. Их 
сменили другие художники (за все время существования колонии в ее 
деятельности приняли участие двадцать три художника): живописец 
и иллюстратор Иоханн Винсенц Киззарц (1873-1942), дизайнер ин- 
терьеров и прикладник Пауль Хауштайн (1880-?) и Даниель Грейнер 
(1872—?) — скульптор и график. 
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Вторая выставка была более скромной и не имела столь многообе- 
щающего названия, как первая. Но она тоже имела успех и к тому же 
была лучше продумана с финансовой точки зрения. Основной интерес 
публики вызвали построенные по проектам Ольбриха дома (на этот 
раз их было три), проекты интерьеров «для не очень зажиточных го- 
рожан» (частью концепции колонии оставалось создание «искусства 
для всех»), а также произведения декоративно-прикладного искус- 
ства. Форма и отделка некоторых изделий восходит к традиционным 
немецким мотивам, и это роднит творчество дармштадтцев с концеп- 
цией «искусства Родины». 

Идея проведения новой демонстрации искусства, которая должна была 
представить деятельность не только мастеров Матильденхёе, нои Xy- 
дожников всего герцогства Гессен, возникла с появлением в Дармштадте 
архитектора и мастера прикладного искусства Альбина Мюллера (1871- 
1943). Состав колонии к этому времени вновь претерпел изменения. 
Вместе с Мюллером в группу художников Матильденхёе вошли ке- 
рамист Я. FO. Шарфогель (1854—1938), ювелир и скульптор 9. Ригель 
(1871-1939), книжный график Ф. В. Клейкенс (1878-1956) и другие. 
В 1908 году была открыта «Выставка свободного и прикладного искус- 
ства герцогства Гессен». Наряду с мастерами-колонистами в ней при- 
няли участие местные художники; созданные Эрнстом Людвигом ману- 
фактуры также показывали свою продукцию. Главная цель выставки 
заключалась в том, чтобы продемонстрировать влияние колонистов 
на других мастеров и показать значение проекта Эрнста Людвига для 
развития гессенского искусства и промышленности. Среди известных 
художников, принявших участие в третьей выставке колонии, были 
живописцы Л. Хофман и О. BpaxT, скульптор Л. Хабихь и другие. 

Ha Матильденхёе появились новые постройки, заверптившие форми- 
рование уникального архитектурного комплекса. Помимо павильона, 
в котором проходила выставка, была возведена по проекту Ольбриха 
величественная «Свадебная башня», сочетающая в себе традиции кир- 
пичной готики и современной архитектуры, — подарок города великому 
герцогу по случаю бракосочетания (1905). Здесь же размещались не- 
сколько частных домов?". На склоне холма были возведены временные 
постройки — образцовые недорогие дома, проект рабочего поселения 
(после завершения работы выставки они были разобраны). 

Во время проведения выставки умер лидер колонии Ольбрих, ив даль- 
нейшем ее деятельность была все менее интенсивной. Приглашаемые 
Эрнстом Людвигом архитекторы и художники-прикладники долго 
не задерживались в Дармштадте. «Сенсаций Матильденхёе больше 
не будет», — писал А. Мюллер. В 1914 году состоялась четвертая и по- 
следняя выставка художников колонии. Среди новых мастеров назовем 
скульпторов Б. Хотгера (1874-1949) и Г. Иобста (1874-1943), венского 


27 Среди них так называемый «Верхнегессенский дом» — один из последних про- 
ектов И. М. Ольбриха. 


28 Вон С. Ор. cit. S. 160. 
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архитектора 9. И. Маргольда (1888-1962). К числу наиболее ценных 
экспонатов выставки принадлежат скульптура Хотгера «Умирающая 
мать и дитя», посвященная ворпсведской художнице П. Модерзон- 
Беккер, «Храм лебедей» и «Львиные ворота», возведенные по проекту 
А. Мюллера (фигуры львов создал Хотгер). Были воплощены и архи- 
тектурные проекты — на этот раз не частных домов, а многоквартир- 
ных трех-четырехэтажных зданий (эти постройки Мюллера не сохрани- 
лись). В связи с началом Первой мировой войны выставка завершилась 
раньше намеченного срока. Но существование колонии на Матильденхёе 
не прекратилось ни в военное время, ни позже, несмотря на то, что по- 
сле отречения Эрнста Людвига от престола (1918) проект утратил своего 
главного вдохновителя и мецената. В 1929 году колония — нехарактер- 
ный, уникальный пример среди подобных объединений — официально 
прекратила свое существование. 

Приведенные примеры показывают, что художественные колонии — 
это многогранное, яркое и самобытное, хотя и не до конца изученное 
явление, характерное не только для Германии конца XIX — начала 
ХХ века, но сыгравшее наиболее значительную роль для развития именно 
немецкого искусства, в особенности — пейзажного жанра. На рубеже 
столетий говорилось о «преобладании и господстве пейзажной живо- 
писи почти на всех современных выставках» 2 и ведущая роль в этом 
принадлежала художественным колониям. Деятельность большин- 
ства этих объединений была прервана Первой мировой войной, после 
которой даже в тех местах, куда по-прежнему приезжали художники, 
в большинстве случаев уже так и не был возобновлен дух коллектив- 
ного, совместного творчества, и поэтому время завершения явления 
в целом может быть определено довольно точно. 


wur 


С «искусством Родины» тесно связано творчество самобытного ху- 
дожника конца XIX — начала ХХ столетия — Вальтера Лейстикова 
(1865-1908), известного своими лирическими, порой исполненными 
задумчивой меланхолии пейзажами. Лейстиков родился в Бромберге 
(ныне — Быдгощ, Польша) и уже в детстве решил стать художником. 
В семнадцать лет (1883) он приехал в Берлин и начал учиться в Академии 
художеств, однако спустя всего полгода был отчислен А. Вернером с фор- 
мулировкой «из-за отсутствия таланта». Лейстиков не отказался от вы- 
бранного пути и продолжил обучение живописи в частных мастерских. 
Два года он учился у Г. Эшке, а затем еще два у Г.Ф. Гуде — известных 
пейзажистов. Под влиянием своих учителей, особенно Гуде, прослав- 
ленного художника, члена многих европейских академий, Лейстиков 


29 Об этом писал Альфред Кеппен в монографии «Современная живопись в Герма- 
нии» (1902). Цит. по: Olbrich Н. (Hrsg.). Geschichte der deutschen Kunst 1890- 
1913. Leipzig, 1988. S. 34. 
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принял решение полностью посвятить себя пейзажному жанру. Наряду 
с обучением он много занимается самостоятельно, пишет в разных ме- 
стах Германии — в окрестностях Берлина, на побережьях Северного 
и Балтийского морей, на острове Рюген. Жизнь в бурлящем Берлине, 
становившемся в 1880-е главной художественной сценой империи, пло- 
щадкой для столкновения официального искусства и новых течений (уже 
в 1883 году студент академии, недавно прибывший в столицу, он увидел 
картины французских импрессионистов: тогда — впервые в Берлине — 
они были представлены в галерее Ф. Гурлитта на Унтер-ден-Линден), 
предопределила формирование Лейстикова как одного из лидеров худо- 
жественной жизни Германии, активнейшего участника и инициатора 
произошедших в ней на рубеже веков кардинальных перемен. 

Раннее творчество мастера представлено в основном светлыми по ко- 
лориту пейзажами, в которых он изображает побережья, дома рыба- 
ков, лодки у причалов, море. Одна из лучших картин, созданных им 
в ранние годы, — «Кирпичные заводы на побережье близ Экензунда» 
(1887, местонахождение неизвестно). Л. Коринт, впоследствии близкий 
друг Лейстикова, отмечал, что даже если бы тот никогда не написал ни- 
чего лучшего, чем эта картина, «его и тогда надлежало бы причислить 
к самым умелым мастерам нашего времени» 35. «Кирпичные заводы...» 
в 1889 году приобрела Дрезденская картинная галерея — это был пер- 
вый большой успех Лейстикова. 

Не только пейзаж привлекает художника в это время, но и повсе- 
дневная жизнь населяющих его людей. В картине «Женщины, стираю- 
щие на берегу озера» (1886, Швайнфурт, собрание Георга Шефера) он 
изобразил двух крестьянок, напоминающих героинь «голландских» 
работ Либермана; в других произведениях возникают образы рыба- 
ков, плотника, крестьянина, собирающего на поле колосья. Герои Kap- 
тин Лейстикова заняты своим трудом, который не угнетает их, а ско- 
рее наоборот — является неотъемлемой частью гармонии их бытия. 
Крестьяне аккуратно одеты, деловиты, приветливы, рядом сопрятными 
детьми разгуливают любопытные упитанные гуси («Ясмундский залив 
на острове Рюген», 1888, частное собрание). В своих жанровых работах 
Лейстиков достигает гармоничного равновесия между обликом природы 
и образами людей, хотя порой чувствуется, что ландшафт, показанный 
широко, панорамно, привлекает его больше («Пейзаж на Рюгене с ви- 
дом на мыс Аркона», 1886, Регенсбург, Восточногерманская галерея). 
В этом уже проявляется будущий Лейстиков с его удивительным чув- 
ством пейзажа как единого целого, с его умением слышать во вдруг во- 
царившейся тишине мерное дыхание вечной природы. 

В начале 1890-х годов в творчестве художника происходят важные 
изменения. Продолжая работать в жанре пейзажа, он отказывается 
от изображения людей или того, что с ними связано, — лодочек, доми- 
ков, причалов, которые прежде непременно присутствовали в его кар- 
тинах (иногда он изображает дома, но где-то вдали, силуэтом, причем 


30 Corinth L. Das Leben Walter Leistikows. Berlin, 1910. S. 23. 
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они настолько гармонично сливаются с пейзажем, что кажутся его ча- 
стью). Жанровый мотив или образ не отвлекает теперь зрителя от вдум- 
чивого, созерцательного рассматривания работ художника, от восприя- 
тия изображенной им природы, предстающей в своем первозданном 
величии. Основным мотивом картин Лейстикова становится с этого 
времени ландшафт Бранденбурга: озера с пологими берегами, леса 
в лучах заходящего солнца. Географическая привязанность к «песча- 
но-сосновым окрестностям Берлина» 3! и близлежащим местам сохра- 
нится в его творчестве на протяжении всей жизни. Лейстиков в своих 
картинах воспел эту неброскую природу, найдя в ее сдержанной кра- 
соте особую глубинную гармонию. Кроме Бранденбурга он много писал 
природу Скандинавии. 

На этом этапе меняется и стилистика картин Лейстикова, склады- 
вается его оригинальная манера. Важную роль в ее формировании сы- 
грало творчество П. Пюви де Шаванна, а также японская ксилография. 
Оба явления художник открыл во время своего первого путешествия 
в Париж в мае 1893 года (когда в салоне Дюран-Рюэля проходила вы- 
ставка японского искусства). В творчестве Пюви де Шаванна Лейстикова 
привлекла гармония и монументальность форм. Влияние японской гра- 
вюры было более значительным. Говоря об этом, известный немецкий 
историк искусства М. Осборн писал: «Он научился у японцев искусству 
исключать второстепенное и фиксировать существенное, используя не- 
многие выразительные средства не показаться бедным, охватить про- 
ворным взглядом верное и характерное впечатление целого, увидеть 
ритм главных линий и соединить их в [единую] гармоничную игру... Он 
научился у них преимуществу выбора позиции [для работы] на возвы- 
шении, что давало возможность открыть невероятные перспективные 
виды и [благодаря этому] положить к ногам зрителя целый мир, запе- 
чатленный в небольшой картине» 32. 

После поездки в Париж реалистическое воспроизведение ландшафта 
видится Лейстикову недостаточным для того, чтобы со всей полнотой 
выразить заключенное в природе настроение (в этом — отражение об- 
щей тенденции; в 1891 году австрийский писатель Г. Бар опубликовал 
сборник статей «Преодоление натурализма», посвященный данной про- 
блеме). Художник отказывается от сугубо реалистической передачи 
натуры и все больше тяготеет к обобщению формы: деревья сливаются 
в темные массы, силуэтом встающие на фоне светлого неба, берег ста- 
новится полосой, отделяющей лес от серебристой и ровной поверхности 
воды. Благодаря этому пейзажи приобретают монументальное и вто же 
время лирическое звучание, в них появляется элемент декоративно- 
сти. В такой стилизации можно видеть связь с художественным язы- 
ком югендстиля. Влияние модерна заметно в творчестве Лейстикова 
примерно с 1890 года. Декоративность, однако, никогда не играет гла- 
венствующую роль в пейзажах художника, лишь помогая полнее рас- 


31 Набоков В. Пильграм // Набоков В. Три рассказа. Штутгарт, 2011. С. 15. 
32 Osborn М. Walter Leistikow // Deutsche Kunst und Dekoration. Nr 5. 1899. S. 126 f. 
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крыть звучание мотива, усиливая его, делая более акцентированным. 
Стилизация в изображении природы, порой почти доходящая до абстрак- 
ции, наиболее сильно выражена в картинах, написанных в Скандинавии 
(в 1894 году художник взял в жены Анну Мор, датчанку, чьи родители 
жили в Копенгагене; с этого времени чета Лейстиковых часто путеше- 
ствовала по Дании, Норвегии и Швеции. Характерный пример — кар- 
тины «Норвежские горы (Осень)» (1897, Берлин, Берлинская гале- 
рея) и «Дом в Дании» (1898, Вена, Австрийская галерея) 33. В отличие 
от скандинавских работ в видах бранденбургской природы роль стили- 
зации существенно меньше. 

В многочисленных пейзажах окрестностей Берлина, созданных Лей- 
стиковым, немало общих черт. Для творчества художника характерно 
стремление запечатлеть особое состояние природы, какое бывает в пе- 
реходное время суток, чаще вечером. Природа будто застыла, нет ни ве- 
тра, тревожащего водную гладь, касающегося крон деревьев, ни лю- 
дей, лишь небо отражается в воде — перед нами «монументальная кар- 
тина безмолвия» 3*. По-особому светит вечернее солнце, окрашивающее 
стволы деревьев в красно-коричневый цвет, а берег — в ярко-зеленый 
(«Речной пейзаж с лесом», б.г. Будогощь, Музей); или же даль еще 
светла, а на переднем плане землю уже покрыли сумерки («Вечерний 
пейзаж в Бранденбурге», 1897, Регенсбург, Восточногерманская гале- 
рея). Главным в работах Лейстикова становится не сам ландшафт, а на- 
строение, которое через изображение природы художник передает зри- 
телю. Лейстиков подчеркивает это и в названиях некоторых своих кар- 
тин («Вечернее настроение на Шлахтензее», 1895, Берлин, Бранденбург 
музей). Часто это настроение — особая меланхолия, наполняющая сердце 
в минуту, когда одиночество души, которое мы настойчиво прячем где-то 
глубоко, которого мы даже боимся, — находит отражение вовне, в не- 
движной тишине природы — стоящей мощно и молча, отстраненно, жи- 
вущей своей непостижимой и вечной жизнью, и мир тогда становится 
до странности спокойным, немного печальным и прозрачным. Кажется, 
что в некоторых работах такая неподвижность и почти неестественный 
покой природы может предстать лишь перед взором человека, готового 
проститься с миром. «Его картины предполагают стремление к одино- 
честву и уединению, известную неприязнь к людям, к обществу, к го- 
сударству», — писал о таких картинах К. Шеффер?°. 

Монументальность, присущая лучшим ландшафтам Лейстикова, 
основана не на эпическом величии природы, а на отраженном в ее 


33 П, Беренс восторгался декоративностью некоторых картин Лейстикова, считая 
достижения художника очень важными для обновления концепции современ- 
ной монументальной живописи. В 1902 г. на Международной выставке в Турине 
по инициативе Беренса картина «Дом в Дании» была повторена в виде настен- 
ной росписи. Изображение украсило стену в Прусском павильоне выставки. 
Подробнее cm.: Bröhan М. Walter Leistikow. Berlin, 1989. S. 46. 

34 Olbrich Н. Ор. cit. S. 95. 


35 тыа. 
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Вальтер Лейстиков. Грюневальдское озеро. 1895. 
Холст, масло. 167х252 см. Берлин, Национальная галерея. 


изображении портрете человеческой души — трепетной, пронзи- 
тельно живой. Рассмотрим в качестве примера один из характерных 
пейзажей художника, написанный на рубеже XIX и ХХ столетий 
(более точной датировки нет), — «Грюневальдское озеро» (Берлин, 
Музей Брёхан). На берегах Грюневальдзее созданы многие картины 
Лейстикова, озеро было одним из излюбленных мест его творчества. 
Выразительная гармония неба, напоенного концентрированным све- 
том, которое рождает заходящее солнце, и отраженного в ровной воде, 
плавных дугообразных очертаний берегов, стройных деревьев, стоя- 
щих плотно, надежно, улавливающих поверхностью стволов солнеч- 
ные лучи и наплывающих на почти монолитное небо своими объем- 
ными кронами, наполняет пространство, словно музыка — красивая, 
сложная. В ней разные ритмы следуют друг за другом, как следуют 
планы в картине, развиваясь в глубину, возникают разные интонации: 
вот покой небес, вот тревога окрашенных заходящим солнцем почти 
в багровое стволов вдали, вот незаметная дрожь листвы и движение 
воздуха, легко касающегося воды. И все, что изображает художник, 
находится в динамичной и постоянной взаимосвязи: небо передает 
свой тон воде, в ней также отражаются и деревья — то красноватыми 
параллельными линиями, то зеленовато-коричневой массой; песча- 
ная тропинка прячется между стволами переднего плана и выныри- 
вает, бежит по берегу вдали. Мир целостен и един — так он воспринят 
и так запечатлен. 
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Скучный, по словам В. В. Набокова, пейзаж берлинских окрестно- 
стей Лейстиков изображает довольно часто. Художнику в равной сте- 
пени чужды торжественность, эпичность и сентиментальность. По его 
небесам не пролетают придуманные птицы, в траве не белеют придуман- 
ные цветы. Природа, запечатленная в его пейзажах, монументальна, 
проста и лирична. «Он стал для мира толкователем этой неприступ- 
ной природы», — писал Л. Коринт?°. Среди характерных пейзажей 
Лейстикова назовем работы «На озере близ Берлина» (6.г., частное 
собрание), «Бранденбургский вид» (1898, Берлин, Берлинская гале- 
рея), «Голубой мост на озере Дианы» (1898, Берлин, Шарлоттенбург, 
Художественное собрание) и, конечно, центральное произведение ху- 
дожника — большая картина «Грюневальдское озеро» (1895, Берлин, 
Национальная галерея). 

Эта картина занимает особое место в истории немецкого искусства ру- 
бежа ХХ и ХХ столетий: в 1898 году она была отклонена жюри Берлин- 
ской выставки, что послужило поводом для создания столичного сецес- 
сиона. Интересна и показательна дальнейшая судьба картины. Несмотря 
на решение жюри Берлинской выставки, она вскоре заняла свое место 
в залах Национальной галереи. В том же 1898 году ее приобрел бога- 
тый помещик Р. Израэль и без промедления подарил ее главному му- 
зею Германии. Как известно, директор галереи Г. фон Чуди использо- 
вал подобную практику, чтобы обойти решения Земельной комиссии 
по делам искусства, контролировавшей приобретения. Национальная 
галерея благодаря таким подаркам пополнилась замечательными кар- 
тинами современных немецких, а также французских художников, 
прежде всего импрессионистов. 

Летом 1899 года Вильгельм П после бурных дебатов в прусской палате 
депутатов о приобретении Чуди новых картин французских импрессио- 
нистов осмотрел экспозицию Национальной галереи. Картина Лейстикова 
вызвала негодование монарха. «Он изгадил мне весь Грюневальд!», — 
возмущался Вильгельм П. Попытка Чуди представить картину как ти- 
пичный вид родных для императора мест оказалась неудачной и ее при- 
шлось надолго убрать в запасники. «Грюневальдское озеро» — конечно, 
пейзаж, написанный в самом сердце Пруссии и прекрасно передающий 
«меланхолическое очарование окрестностей Берлина» (М. Либерман?"), 
принадлежащий «искусству Родины». Но это природа, воспринятая 
очень индивидуально и изображенная так, что она не вызывает ни ра- 
дости, ни умиления, ни гордости, а отражает, главным образом, чув- 
ство глубокого одиночества. 

«Известная неприязнь... к государству», которую отметил в картинах 
Лейстикова К. Шеффлер, не могла остаться незамеченной Вильгель- 
мом П, чьи требования к искусству отличались особенным консерватиз- 
мом. Лейстиков и Вильгельм П были, можно сказать, личными против- 


36 Bröhan М. Walter Leistikow. S. 55. 


37 Wesenberg A., FörschlE. (Hrsg.). Nationalgalerie Berlin. Das XIX. Jahrhundert. 
Katalog der ausgestellten Werke. Leipzig, 2002. S. 228. 
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никами на поле битвы за искусство. Лейстиков еще в начале 1890-х годов 
стал заметной фигурой в художественной жизни Берлина. Известный 
своими критическими публикациями в столичных журналах, он сыграл 
в ней ключевую роль на рубеже столетий. Лейстиков выступал против 
закрытия скандальной выставки Э. Мунка в Союзе берлинских худож- 
ников (1892), был в числе основателей группы «ХІ» (1892), а позднее — 
Берлинского сецессиона (1898), в котором он вместе с М. Либерманом 
был главным идейным вдохновителем. В 1903 году Лейстиков — один 
из сооснователей Немецкого союза художников. 

В начале 1900-х годов в живописи мастера появляются новые черты. 
В некоторых работах его палитра заметно светлеет, изображение при- 
роды утрачивает монументальность, характерное меланхоличное на- 
строение сменяется более жизнерадостным чувством. Не отказываясь 
от своих прежних достижений, от умения показать величавый покой 
ландшафта, художник больше интересуется мотивом движения в при- 
роде, стремится уловить мимолетные изменения, возникающие в ней. 
Лейстиков исследует, как скользят по земле, по стволам деревьев солнеч- 
ные лучи («Вечерний свет. Пейзаж с двумя дубами», ок. 1900, Берлин, 
Берлинская галерея), как бегут по поверхности земли тени облаков 
(«Тени облаков», 1902, Берлин, Музей Брёхан). Он много пишет море, 
волны, наблюдая их не издалека, когда они становятся единой мощ- 
ной стихией, а вблизи, чувствуя их ритмичное движение, вслушиваясь 
в плеск воды. Новые мотивы художник находит теперь не в Бранден- 
бурге, а в других местах — на озере Гарда в Италии, в Исполиновых го- 
рах, в Тироле, в итальянских Альпах. 

Наряду с занятиями живописью Лейстиков выступает как талантли- 
вый гравер, а также как мастер декоративно-прикладного искусства. 
По его эскизам созданы ковры, предметы мебели и обои (для берлин- 
ской фирмы «А. Буркхардт и сыновья» он подготовил много эскизов для 
обоев, изданных в 1898 году отдельной книгой образцов). Стилистически 
декоративно-прикладное искусство Лейстикова принадлежит югенд- 
стилю. В работах художника очевиден его интерес к северным, скан- 
динавским мотивам. Среди произведений Лейстикова наиболее выра- 
зителен ковер «Летящие лебеди» (1898). Изображение красивых бе- 
лоснежных птиц перекликается с образами лебедей в знаменитом ри- 
сунке О. Экмана «Пять лебедей» (1897), также послужившем основой 
для композиций на ткани. Тех же птиц Лейстиков изображает в од- 
ном из самых лиричных офортов «Последний взмах крыльев» (1898). 
Символический смысл этой небольшой гравюры созвучен многим жи- 
вописным работам Лейстикова. 

Начало 1900-х годов было временем наивысшего расцвета таланта 
художника и его славы. Он — первый секретарь сецессиона, объединив- 
шего прогрессивных современных художников. Его знают в Париже — 
в течение нескольких лет подряд он принимает участие в ежегодных вы- 
ставках на Марсовом поле (1895-1898). В 1905 году в газете «Неделя» 
(«Die Woche») опубликован список наиболее популярных художни- 
ков Берлина, Лейстиков занял в нем вторую строчку, уступив лишь 
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А. Менцелю — абсолютной величине в художественном мире Германии. 
В 1907 году Лейстиков избран профессором Берлинской академии худо- 
жеств. Среди его многочисленных друзей — художники М. Либерман, 
Л. Хофман и Л. Коринт, писатель Г. Гауптман. Лейстиков выступает 
и как литератор. Еще в 1890 году он примкнул к «Фридрихсхагенскому 
кружку» писателей реалистического направления, ав 1896 году свет 
увидел его роман «На пороге» (образ главного героя Лейстиков напи- 
сал с самого себя и с Гауптмана). 

Творческие успехи художника, к сожалению, не могли его уберечь 
от тяжелого недуга. Во время поездок на лечение он открыл новые места 
для своего искусства — Меран в Альпах, озеро Гарда ит.д. В 1908 году 
состояние художника было уже безнадежным. 24 июля, в возрасте со- 
рока двух лет, Лейстиков застрелился в санатории, расположенном 
на берегу Шлахтензее под Берлином — озера, которое он запечатлел 
в своих картинах. Так завершил свой путь художник, в значитель- 
ной мере олицетворявший целую эпоху в искусстве и художественной 
жизни Германии той поры. 


38 С середины 1890-х гг. Лейстиков был болен сифилисом, в то время практически 
неизлечимым и исключительно широко распространенным — М. Брёхан в книге, 
посвященной творчеству Лейстикова, пишет о том, что еще в 1926 г. в Германии 
было 6 миллионов инфицированных (разумеется, речь идет только о тех, кто 
состоял на медицинском учете). Население страны, напомним, составляло то- 
гда немногим более 60 миллионов. Болен был каждый десятый! Cm.: Вгӧһап М. 
Walter Leistikow. Berlin: Nicolai, 1989. S. 99. 
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Глава вторая 


ИМПРЕССИОНИЗМ 
И НЕОИМПРЕССИОНИЗМ 


зарождение нового искусства 


емецкий импрессионизм сформировался около 1890 года и завер- 

шил свое существование вскоре после Первой мировой войны. 
1890-е и 1900-е годы были периодом его наивысшего расцвета, KOTO- 
рый завершился несколько преждевременно, отчасти из-за появления 
на художественной сцене нового явления — экспрессионизма. Говоря 
о немецком импрессионизме, нужно использовать именно слово «заро- 
ждение», так как он ни в коем случае не был напрямую воспринятым 
французским импрессионизмом, продолжившим свое развитие в новых 
географических границах и хронологических рамках. Импрессионизм 
в Германии — явление особое: оригинальный, национальный вариант 
этого направления. Он отличается большим многообразием и, выходя 
за рамки художественного явления, даже становится выражением гра- 
жданской позиции мастера. 

Прежде всего важно выяснить, как в Германии был воспринят фран- 
цузский импрессионизм — важный источник для немецких живопис- 
пев и в то же время один из ключевых индикаторов особенностей худо- 
жественных вкусов немецкого зрителя, частного галериста и коллек- 
ционера, музейного деятеля эпохи. Проникновение французского им- 
прессионизма в Германии началось в 1880-х годах. Одной из ключевых 
причин столь позднего его появления была политика: обе страны после 
войны 1870-1871 годов находились в откровенно враждебных отноше- 
ниях. Не только политические, но и культурные связи были нарушены. 
В этих условиях воспринять новейшее французское влияние немецкие 
художники попросту не могли. И все же, пусть и не сразу, спустя бо- 
лее десятилетия после войны, культурные контакты между Францией 
и Германией стали возобновляться. Впрочем, происходило это не на го- 
сударственном уровне: достаточно вспомнить о мощных антифранцуз- 
ских настроениях в Пруссии, неизменно составлявитих важную часть 
официальной риторики, а также ожесточенные дебаты во Франции, 
связанные с немецким участием в Международной выставке 1889 года 
в Париже. Основой для возобновления диалога в области искусства слу- 
жили, прежде всего, личные контакты между художниками, марша- 
нами, организаторами выставок. 


ЗАРОЖДЕНИЕ НОВОГО ИСКУССТВА 


Отметим события, которые свидетельствуют о растущем интересе 
к французскому импрессионизму в Германии в конце ХТХ — начале 
ХХ века. В некоторых источниках! указано, что впервые с картинами 
импрессионистов немецкая публика могла познакомиться на выставках 
в мюнхенском «Стеклянном дворце» в конце 1870-х и на протяжении 
1880-х годов. Это не совсем так. Р. Мутер писал, что в Международной 
выставке 1879 года? приняли участие французские художники (пригла- 
шенные в последний момент), и они «указали путь, который вел от Курбе, 
Милле к Мане и Бастьен-Лепажу» ?. Это высказывание подтверждает 
отсутствие собственно тех, к кому был «указан путь». К слову, боль- 
шинство французских художников на этой выставке составили предста- 
вители салонного искусства“. Немецкий искусствовед Б. Йоос, изучив 
каталоги мюнхенских интернациональных выставок, приходит к вы- 
воду, что нив 1879, ни впоследствии (1883, 1888, 1893) работы круп- 
нейших французских импрессионистов не были на них представлены — 
имена Мане, Моне, Дега, Ренуара, Сислея, Писсарро, Моризо в катало- 
гах не встречаются. Исключение составила экспозиция 1891 года. В ее 
состав вошли семь картин 9. Мане, четыре К. Моне и три А. Сислея?. 
Эту же выставку называет в качестве «первой солидной демонстрации 
работ французских импрессионистов» в Германии и X. Ольбрих°. 

У нее, однако, была предшественница — «Перманентная художе- 
ственная выставка» 1890 года в Веймаре. К тому времени столица ве- 
ликого герцогства Саксония — один из наиболее прогрессивных худо- 
жественных центров Германии. «Перманентные выставки» организо- 
вывались здесь с 1880 года. На выставке 1890 года публика увидела 
картины Писсарро, Сислея, Дега, а также Моне, в том числе его «Пляж 
в Пурвиле». Работы французских импрессионистов были подобраны 
с учетом специфики веймарской школы, чья слава была связана с раз- 
витием пейзажной живописи, и оказали значительное влияние на твор- 
чество некоторых молодых художников — К. Рольфса, П. Баума и дру- 
гих. Однако выставка подверглась жесткой критике. Дошло до того, 
что директор художественной школы, Л. Калкройт, в том же году был 
вынужден оставить свой пост. Возможно, такая реакция послужила 
причиной столь робкого присутствия картин французских импрессио- 
нистов на выставке в Мюнхене в следующем году: полтора десятка ра- 


1 Cm., например: Кеиетефег Е. (Bearb.). Heinrich von Zügel 1850-1941. S. 25. 

Прошла в «Стеклянном дворце». Продолжалась три месяца, за это время ее по- 

сетило около 300000 человек. 

Мутер Р. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 268. 

Французские художники представили на выставке 298 картины, что соста- 

вило около 12% от всех экспонировавшихся произведений (2433). Cm.: Кегп Ј. 

Impressionismus im Wilhelminischen Deutschland. Würzburg, 1989. S. 75. 

Jooss B. München als Ursprungsort des deutschen Impressionismus // Hülsewig- 

Johnen J., Kellein Т. (Hrsg.). Der deutsche Impressionismus. Köln, 2009. S. 55. 

6 Olbrich H. (Hrsg.). Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918. Leipzig, 1988. 
S. 29. 


245 


ГЛАВА ВТОРАЯ. ИМПРЕССИОНИЗМ И НЕОИМПРЕССИОНИЗМ 


бот среди нескольких тысяч экспонатов можно расценить скорее как 
пробный шаг в этом направлении, чем как полноценное представление 
одного из главных явлений в живописи тех лет. В дальнейшем прак- 
тика проведения выставок французского искусства в Веймаре продол- 
жилась, здесь прошли выставки работ К. Монеи П. Сезанна, М. Дени, 
П. Гогена, О. Родена и некоторых других художников. 

Развитие этого направления в Германии начинается позднее по- 
следней совместной выставки французских импрессионистов (1886) — 
на двадцать лет позже, чем во Франции. Прошло еще несколько лет, 
прежде чем в Германии публика смогла увидеть их картины на круп- 
ных экспозициях, организованных академиями художеств. Однако 
до того, как картины представителей французского импрессионизма 
заняли свое место в немецких выставочных залах, их можно было 
видеть в частных собраниях и галереях. Речь идет в первую очередь 
о Берлине. Здесь в 1880-х и особенно в 1890-х годах сформировалось 
новое поколение коллекционеров, главным образом представителей 
богатой буржуазии и интеллигенции. Они хорошо разбирались в со- 
временном искусстве, их выбор тех или иных работ не был случай- 
ным. Как правило, наряду с произведениями крупнейших француз- 
ских мастеров в состав коллекций входили и картины современных 
немецких художников. 

Начало широко известному в Германии собранию берлинского учено- 
го-правоведа К. Бернштейна было положено в 1882 году. Тогда в Париже 
супруги Бернштейн приобрели несколько произведений французских 
импрессионистов, пользуясь советами своего родственника Ш. Эфрусси — 
искусствоведа, издателя «Gazette des Beaux-Arts» и крупного коллек- 
ционера". Купленные в Париже картины, которые чета Бернштейн 
представила в музыкальном салоне своего дома в Берлине, были пер- 
вой частной коллекцией французского импрессионизма в Германии. 
На вечерах в доме Бернштейн присутствовал весь цвет художественной 
жизни Берлина. Новые произведения вызвали в основном критические 
отзывы. «Вы действительно заплатили деньги за эту грязь?» — спра- 
шивал коллекционеров A. Менцель?. В дальнейшем коллекция семьи 
Бернштейн пополнялась не только картинами французских импрессио- 
нистов, но и произведениями современных немецких мастеров, прежде 
всего М. Либермана и М. Клингера. 

В Берлине на несколько лет раньше, чем в других художественных 
центрах Германии, творчество французских импрессионистов было 
представлено широкой публике. Впервые это произошло в 1883 году 
на выставке в салоне Ф. Гурлитта. Ее составили произведения из со- 
брания семьи Бернштейн, а также двадцать три картины, поступив- 


T Среди купленных работ были «Отправление парохода в Фолкстон» (1869), «Букет 


сирени» и другие натюрморты 9. Мане, созданные им в начале 1880-х rr., три пей- 
зажа K. Моне, в том числе «Поле маков» (1875), а также «Сена близ Аржантёй» 
А. Сислея и некоторые другие картины. 


8 Цит. по: Кийгаи S. Der Kunstsammler im Kaiserreich. Kiel, 2005. S. 224. 
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шие из Парижа от П. Дюран-Рюэля. Столичная публика отметила 
в них недостатки в рисунке и скромность сюжетов, эскизную манеру 
исполнения, необычность колорита и композиции. Но более всего ее 
удивила очень высокая стоимость работ. В дальнейшем салон Гур- 
литта был одной из главных выставочных площадок современного 
искусства. Наряду с картинами французских художников здесь были 
представлены и произведения А. Бёклина, А. Фейербаха, В. Лейбля, 
М. Либермана и других. 

Берлинские частные собрания и галереи, веймарские и мюнхен- 
ские выставки стали началом проникновения французского импрес- 
сионизма в Германию. В дальнейшем, в 1890-1900-x годах, внимание 
к нему становится все выше. Оно составляет важную характеристику 
художественных предпочтений наиболее прогрессивной части немец- 
кого общества. В то же время именно интерес к современному француз- 
скому искусству послужил одной из главных причин ожесточенного 
противостояния художников, директоров музеев, галеристов офици- 
альной культурной политике в области культуры, носившей ярко вы- 
раженный национальный характер. Официальные круги трактовали 
французский импрессионизм резко отрицательно. Считалось, что ис- 
кусство побежденной республиканской Франции представляет опас- 
ность для Германии, вытесняет истинно немецкие культурные ценно- 
сти. Дискуссии о французском импрессионизме в Германии довольно 
скоро вышли за пределы обсуждения художественного явления и стали 
отражением противоречий в общественной жизни и даже во внутрен- 
ней политике. Восприятие импрессионизма и движение сецессионов 
связаны неразрывно и непосредственно. 

Перечислим еще несколько фактов, которые свидетельствуют о раз- 
витии интереса к творчеству французских импрессионистов. Вслед 
за коллекцией Бернштейна несколько собраний их искусства сформи- 
ровалось в Берлине. В начале 1890-х годов значительные приобрете- 
ния работ импрессионистов? совершил М. Либерман. Накануне Первой 
мировой войны в его коллекции присутствовали картины Ə. Мане, 
К. Моне, А. Сислея, П. Сезанна, 9. Дега и В. ван Гога. В 1890-х и 1900-х 
годах Либерман обменивал у вдовы Бернштейна произведения фран- 
цузских мастеров на собственные картины ®. Как справедливо OTME- 
тил С. Курау, «в случае М. Либермана подтверждается определение 
А. Лихтварка: „художник коллекционирует то, что созвучно его соб- 
ственному искусству“ » И. 

Одним из наиболее известных столичных коллекционеров был Э. Ap- 
нольд. Владелец предприятий тяжелой промышленности и угольных 
шахт, он был крупнейшим меценатом. В 1911 году Арнольда избрали 
почетным членом Берлинской академии художеств. В конце XIX века ос- 


9 Первой из ряда этих приобретений стала пастель Э. Дега «Отдых». 


10 После смерти вдовы Бернштейна Фелиции в 1908 г. Либерман приобрел у Ha- 
следников восхитившую его картину «Поле маков» К. Моне. 


И Кийгаи S. Ор. cit. S. 227. 
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нову его обширного собрания составляли картины мастеров дюссельдорф- 
ской школы. В дальнейшем Арнольд приобрел произведения А. Бёклина, 
Г. фон Маре и А. Фейербаха, а также работы берлинских сецессиони- 
стов. В 1896 году в его коллекции появилась первая картина предста- 
вителя импрессионизма — «Отлив в Пурвилле» К.. Моне. За этим после- 
довали и другие приобретения — картины Э. Мане и 3. Дега, О. Ренуара 
и A. Сислея, П. Сезанна и В. ван Гога. Интересно, что «у Арнольда также 
висели... портреты Бисмарка и Вильгельма П кисти Ленбаха и Макса 
Конера... Портреты политических вождей современности отражали 
личное отношение Арнольда [к ним], в противном случае они противо- 
речили бы его коллекции в целом» !?, 

Собрания R. Бернштейна, М. Либермана и 9. Арнольда были крупней- 
шими коллекциями современного французского искусства в Берлине. 
Этим, однако, далеко не исчерпывается общая картина частного соби- 
рательства в немецкой столице: всего известно более тридцати коллек- 
ций, схожих по своему профилю с перечисленными выше. Французское 
искусство составило основу коллекции I. Хейльбута — редактора ra- 
зеты «Искусство и художник» («Kunst und Künstler»), тесно связан- 
ного с Берлинским сецессионом. Собрание О. Герстенберга включало 
многие работы 9. Мане, К. Моне, О. Ренуара, 9. Дега и других выдаю- 
щихся французских мастеров". Одна из лучших берлинских частных 
коллекций принадлежала крупному предпринимателю, владельцу 
металлургических заводов Б. Кёлеру. Важную роль в распростране- 
нии современного французского искусства в Германии сыграл историк 
искусства и литературы IO. Элиас“. Важным событием художествен- 
ной жизни Берлина было основание в 1898 году галереи двоюродных 
братьев Б. и П. Кассиреров, занимавших пост секретарей в Берлинском 
сецессионе. Их салон демонстрировал произведения современного ис- 
кусства, как французского, так и немецкого, и был тесно связан с па- 
рижскими коллекционерами г. С 1900 года картины французских им- 
прессионистов неизменно присутствовали на ежегодных выставках 
Берлинского сецессиона. 


12 Раш В. Drei Sammlungen französischer impressionistischer Kunst im kaiserlichen 


Berlin — Bernstein, Liebermann, Arnhold // Zeitschrift des deutschen Vereins für 
Kunstwissenschaft. 1988. Nr 42. S. 24-25. 

Кроме того, в собрании присутствовали картины Дж. Констебла и Дж. Рейнолдса, 
Эль Греко и Ф. Гойи, Я. Стена и А. Остаде. Французское искусство было пред- 
ставлено в нем работами Т. Жерико и Э. Делакруа, картинами барбизонцев, в том 
числе Ш.-Ф. Добиньи и К. Коро. В состав коллекции вошли свыше тридцати 
картин О. Домье. 

Успешный коллекционер, он регулярно жил в Париже и был лично знаком 
со многими художниками. В 1890-х гг. Элиас выступил организатором двух 
выставок-продаж для П. Дюран-Рюэля в Берлине. 

Следуя их примеру, братья Кассиреры, а затем и другие владельцы галерей стали 
заключать персональные контракты с художниками. С течением времени прак- 
тика таких отношений между художником и маршаном становилась все более 
распространенной и вызывала весьма противоречивую реакцию. 


13 


14 


15 
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В Мюнхене на рубеже столетий тоже сформировалось несколько 
превосходных частных коллекций французского искусства. Наиболее 
значительными были собрания драматурга К. Штернхейма! и вла- 
дельца издательства «Остров» («Die Insel») А. В. Хеймеля!". Среди 
других мюнхенских частных собраний французского искусства отме- 
тим коллекции барона Р. фон Симолин, юриста и банкира А. Вольфа 
и другие. 

Коллекции французского искусства формировались и в других го- 
родах Германии. Наиболее значительными по подбору произведений 
были собрания К. фон Мутценбехера (Висбаден), Л. Бирманна (Бремен), 
М. Зильберберга (Бреслау) и других. Банкир и меценат из Вупперталя 
А. фон дер Хейдт обладал прекрасной коллекцией, в которой было 
представлено творчество О. Домье, О. Ренуара, А. Матисса и П. Гогена, 
а также работы немецких живописцев. Одним из крупнейших коллек- 
ционеров современного французского искусства в Германии был граф 
Г. Кесслер, отдававший предпочтение искусству неоимпрессионизма 
и художников группы «Наби» "°. 

С 1890-х годов современное французское искусство вошло в собра- 
ния и экспозиции государственных музеев. Одним из первых приобре- 
тать работы его представителей стал директор Дрезденской картинной 
галереи К. Верман?°. Крупным центром поддержки нового искусства 
стал Кунстхалле Гамбурга под руководством A. Лихтварка?!. Будучи 
первым директором музея, он сыграл исключительную роль в форми- 
ровании его коллекций. Лихтварк активно приобретал произведения 
французских импрессионистов, а также немецких мастеров ХІХ века — 


16 Главным сокровищем Штернхейма были тринадцать работ В. ван Гога — более 
широко этот художник не был представлен ни в одном частном немецком собра- 
нии. Cm.: Pophanken А. Privatsammler der französischen Moderne in München // 
Hohenzollern J.G. Prinz von, Schuster P.-K. Manet bis Van Gogh. Hugo von Tschudi 
und der Kampf um die Moderne. Ausstellungskatalog. München; New York, 1997. 
S. 424. 

Несмотря Ha то, что собирательство не было главной страстью A. В. Хеймеля, его 
коллекция включала первоклассные работы Э. Мане и О. Ренуара, П. Синьяка 
и Ф. Милле, а также немецких художников. По воспоминаниям современников, 
Хеймель обладал самым большим собранием произведений А. Тулуз-Лотрека 
в Германии. После смерти коллекционера многие произведения поступили 
в Кунстхалле Бремена. 


17 


18 B настоящее время коллекция экспонируется в Музее фон дер Хейдта в городе 


Вупперталь. 

В собрании Кесслера были полотна Ж. Сёра, П. Синьяка, А. 3. Кросса, Т. ван 
Риссельберга и других мастеров, приобретенные, главным образом, в течение 
первого десятилетия ХХ в. Тогда же были куплены и работы художников группы 
«Наби» — М. Дени, Ж. Э. Вюйяра и П. Боннара, а также несколько скульптур 
9. Майоля. 

Первыми покупками, которые Верманн сделал для своего музея, были картины 
К. Моне и К. Шпицвега. В дальнейшем особое внимание он уделял работам He- 
мецких реалистов второй половины ХІХ в. 


19 


20 


21 Лихтварк возглавлял гамбургский Кунстхалле в 1886-1914 гг. 
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от К. Д. Фридриха до Л. Коринта. Деятельность Лихтварка носила upes- 
вычайно разносторонний характер"?. Его концепция развития Кунстхалле 
была новаторской: «Нам необходим не музей, который стоит и ждет, 
но институт, который принимает активное участие в художественном 
воспитании наших граждан ...Будущее нашего искусства... зависит 
от того, сумеем ли мы воспитать самих себя как пытливого покупателя, 
предъявляющего высокие и серьезные требования» 3. Иными словами, 
современному французскому искусству отводилась важная роль в фор- 
мировании художественных вкусов посетителя музея. 

Значительные собрания нового искусства формировали и дирек- 
тора других музеев — Г. Кесслер в Веймаре, Ф. Вихерт в Маннхайме, 
К. 9. Остхаус в Фолькванг-музее в Хагене?“, Г. Поссе в Дрездене и дру- 
гие. В начале ХХ века расцвет искусств пережил Бремен. Местный 
Кунстхалле приобрел славу прекрасной галереи современного искусства. 
Его директор Г. Паули приобретал картины французских импрессиони- 
стов и постимпрессионистов, а также современных немецких художни- 
ков, уделяя особое внимание творчеству членов ворпсведской колонии. 

Со временем французский импрессионизм нашел место в главном ху- 
дожественном музее Германии — в Национальной галерее в Берлине. 
С 1896 года ее директором стал Г. фон Чуди. Вскоре после своего на- 
значения он совершил поездку в Париж, где приобрел для музея более 
тридцати картин французских импрессионистов, прежде всего К.. Моне, 
9. Mame z 9. Дега. В этой поездке Чуди сопровождал М. Либерман, oka- 
завший ему большую помощь в выборе картин. В дальнейшем приоб- 
ретения продолжились, и спустя всего год после начала своей работы 
Чуди существенно изменил состав экспозиции галереи. В лучших за- 
лах теперь было представлено обширное собрание новейшего искусства, 
главным образом французского, вызвавшее настоящую сенсацию. «Без 
взгляда на зарубежное искусство невозможно и глубокое понимание 
современного немецкого искусства», — говорил Чуди?°. Такие измене- 
ния поначалу были весьма спокойно восприняты самим императором. 
После осмотра галереи Вильгельм П, хотя и распорядился восстано- 
вить прежнюю развеску, однако разрешил экспонировать современное 
французское искусство на третьем этаже. Правда, в дальнейшем кайзер 
проявил совершенную нетерпимость к деятельности Чуди, о чем речь 


22 Директор Кунстхалле предоставил заказы многим художникам, работавшим 


в то время в Гамбурге. По его инициативе были созданы широко известные MHO- 
гочисленные виды этого морского порта, принадлежащие кисти крупнейших 
немецких мастеров. Лихтварк был основателем «Клуба художников Гамбурга». 
Большое внимание Лихтварк уделял проблемам культурного образования, в том 
числе детского. 

23 Olbrich H.Op. cit. 8. 28-29. 


24 Музей, поменявший Ha рубеже столетий свой профиль с естественнонаучного 
на художественный и пополнивший свои фонды работами О. Ренуара и В. ван 
Гога, Г. Курбе, П. Гогена и П. Сезанна, принес Хагену славу одного из центров 
современного искусства. 


25 Olbrich Н. Ор. cit. S. 29. 
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пойдет позже. Сказанное позволяет сделать вывод о том, насколько вы- 
соким был интерес к французскому импрессионизму в Германии на py- 
беже XIX и ХХ веков и как сильно изменилось за два десятилетия его 
восприятие — от категорической, непримиримой критики до широкого 
признания. 

Это же время было периодом расцвета немецкого импрессионизма. 
Он представлен в творчестве целой плеяды замечательных мастеров. 
Наиболее значительными из них были Макс Либерман, Ловис Коринт 
и Макс Слефогт. Этих художников П. Кассирер назвал «тройным со- 
звездием немецкого импрессионизма» 2, и такое восприятие — бес- 
спорно, верное — существует до сих пор. Вместе с тем творчеством этих 
трех мастеров эволюция немецкого импрессионизма не ограничива- 
ется. К числу его ярких, самобытных представителей принадлежали 
Готтхард Кюль, Роберт Штерл, Франц Скарбина, Лессер Ури и другие 
художники. Импрессионизм в Германии развивался параллельно с це- 
лым рядом направлений — реализмом, символизмом, югендстилем, не- 
сколько позднее — экспрессионизмом. 

Большинство немецких художников, вошедших в историю искус- 
ства как представители импрессионизма, открыли для себя это явле- 
ние довольно поздно. Так называемые предимпрессионистические кар- 
тины Менцеля, которые были созданы еще в середине ХІХ века, но по- 
лучили известность только на посмертной выставке его произведений 
в Национальной галерее (1905), были лишь эпизодом в творчестве ве- 
ликого реалиста. Они, скорее, были неким предчувствием, но не частью 
большого явления, их вряд ли будет верно отнести к корпусу произве- 
дений немецкого импрессионизма — который, к слову, Менцель совер- 
шенно не принял и критиковал. 

Париж традиционно был одним из главных центров притяжения для 
немецких художников второй половины XIX — начала ХХ века. Картины 
Менцеля, Лейбля и целого ряда других живописцев удостоились наград 
на парижских выставках. Признание в Париже всегда оставалось важ- 
ным для немецких художников, невзирая на рост шовинистских и ан- 
тифранцузских настроений в Германии. В разное время в Париже учи- 
лись или работали Пилоти и Макарт, Ленбах и Линденшмит-младший, 
Кнаус и Вотье, Бёклин и Шух, Лир u Шлейх, Фейербах и Тома. Этот 
список можно без труда продолжить. 

Многие будущие немецкие импрессионисты в течение разного вре- 
мени жили в Париже: Либерман — около шести лет, Скарбина — че- 
тыре года (с перерывом), Коринт — три, Ури — год, Слефогт — не- 
сколько месяцев, а Кюль более десятилетия. Некоторое время работал 
во Франции Штерл. Эти художники находились в Париже в 1870-х 
(Либерман, Кюль) или 1880-х (остальные) годах, то есть в тот период, 
когда во Франции зарождался и развивался импрессионизм. Однако 


26 Wesenberg A. Berliner Impressionismus. Der Sezessionsstil — seine Grundlagen und 
seine Ausprägungen // Berliner Impressionismus. Werke der Berliner Sezession aus 
der Nationalgalerie. Berlin, 2006. S. 12. 
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тогда новое течение не привлекло их внимания. Будущие немецкие им- 
прессионисты изучали старых мастеров в залах Лувра, посещали па- 
рижский Салон, некоторые занимались в Академии Жюлиана. Но глав- 
ное направление их поисков было связано с реализмом. Именно в нем 
многие немецкие художники видели путь освобождения своего искус- 
ства от норм, привитых в академических классах. У себя на родине 
они этого найти практически не могли: в Германии в 1870-е и 1880-е 
годы на смену шадовскому Дюссельдорфу с его идеализированным ис- 
торическим и религиозным искусством (Лессинг и Ретель были, как 
известно, исключением) пришла мюнхенская школа, которая под ру- 
ководством Пилоти развивалась, главным образом, в границах исто- 
рической живописи, соединившей театральный пафос с натуралисти- 
ческим подходом к изображению деталей; Веймар и Карлсруэ были 
слишком молодыми центрами. Реалистическая концепция получила 
развитие лишь в творчестве Менцеля и Лейбля, но этого было недоста- 
точно для того, чтобы в немецком искусстве произошел решительный 
поворот к реализму. Добровольное затворничество Лейбля в деревне 
было красноречивым свидетельством неготовности художников, равно 
как и публики и критики, принять такое «некрасивое» искусство. 
Лишь во второй половине 1880-х и в большей степени в 1890-х годах 
реализм постепенно начинает играть значительную роль в культуре 
Германии, и в этом нашли отражение важные изменения, произошед- 
шие в немецком обществе. 

Главными авторитетами для будущих немецких импрессионистов 
в 1870-1880-x годах были художники барбизонской школы: Руссо, 
Добиньи, Милле, а также Коро и, конечно, Курбе — первый ориентир 
для многих реалистов, чьи связи с Германией были, пожалуй, самыми 
крепкими среди французских художников. 

Париж был важным, крупнейшим, но не единственным ориенти- 
ром для молодых немецких художников. Наряду с французской столи- 
цей важнейшим источником вдохновения была для них Голландия — 
и в этом случае речь вновь идет в первую очередь о формировании реа- 
листической концепции в их творчестве. В Голландии находили мотивы 
для своих картин и Либерман, и многие другие будущие импрессиони- 
сты. Чрезвычайно важен был для них реализм голландской живописи 
XVII века — творчество Ф. Халса, Рембрандта, Я. Вермеера, с которым 
они могли познакомиться в Гааге, Амстердаме и Гарлеме. Важное зна- 
чение имело и современное реалистическое искусство, представленное, 
в частности, в творчестве мастеров гаагской школы. 

Именно искусство реализма соединило в то время для многих буду- 
щих немецких импрессионистов Париж и Голландию, именно в нем 
искали они жизненную и художественную правду. Творчество Лейбля, 
его концепция «чистой живописи», картины некоторых художников 
его круга — это было, помимо работ Менцеля, главным, что привлекало 
художников нового поколения у себя на родине (символично, что впо- 
следствии Лейбль будет избран почетным членом Берлинского сецес- 
сиона). Реализм, опиравшийся на достижения французской, голланд- 
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ской и отчасти немецкой живописи был основой, на которой в Германии 
началось развитие импрессионизма. 

Французский импрессионизм немецкие художники открыли для 
себя не во Франции — а на родине, на выставке в Мюнхенев 1891 году. 
Первая выставка импрессионистических картин в Германии, прошед- 
шая в галерее Гурлитта восемью годами раньше, не привлекла внимания 
никого из будущих немецких импрессионистов кроме М. Либермана. 
Таким образом, очевидны две вещи: во-первых, художники познако- 
мились с новым направлением в тот момент, когдаи искушенный зри- 
тель, в принципе, был готов воспринять импрессионизм; во-вторых, 
в случае с немецкими художниками говорить о непосредственном вос- 
приятии нового направления от его родоначальников и на его родине 
не приходится, этого не было. 

Глубоко реалистическое видение мира и отношение к натуре, ONO- 
средованное и избирательное восприятие элементов системы импрес- 
сионистической живописи от французских художников, гораздо более 
позднее, чем во Франции, развитие, проходившее в совершенно особой 
обстановке, характеризуют немецкий импрессионизм и определяют его 
особое положение как самостоятельный вариант этого направления. 

Развитие немецкого импрессионизма отличается рядом особенно- 
стей. Во-первых, оно происходило, как уже говорилось, двадцатью го- 
дами позднее, чем во Франции. Во-вторых, его география была гораздо 
более широкой. Если во Франции импрессионисты работали главным 
образом в Париже, то в Германии существовало несколько центров 
этого направления. Его столицей был, безусловно, Берлин, где под 
знаменами сецессиона работали не только три главных импрессиони- 
ста — Либерман, Коринт и Слефогт, но и целый ряд других талантли- 
вых представителей этого направления. Вот почему некоторые иссле- 
дователи наряду с термином «немецкий импрессионизм» используют 
термин «берлинский». Вместе стем ив искусстве Мюнхена, Дрездена, 
Гамбурга, Франкфурта-на-Майне, Штутгарта, Карлсруэ импрессио- 
низм нашел отражение и был представлен в творчестве местных ху- 
дожников, чем и обусловлена особенная многогранность этого явления 
В Германии, большое число оригинальных манер, индивидуальных во- 
площений импрессионистической концепции. 

Нельзя не отметить и тот факт, что в творчестве немецких художни- 
ков конца XIX — начала ХХ века значение импрессионизма было раз- 
личным. Многие работали в рамках этого направления на протяжении 
десятилетий (например Либерман, Коринт, Уде, Ури), для некоторых 
обращение к импрессионизму носило эпизодический характер (Деттман, 
Трюбнер, Бекман?", Рёслер и другие). Черты импрессионизма (как, впро- 


27 К. Шеффлер называл Бекмана «самым одаренным талантом молодого поколе- 
ния немецкого импрессионизма» (цит. по: Kern J. Ор. сії. S. 69). Это, конечно, 
не так. Одна из немногих импрессионистических работ Бекмана — картина 
«Люди, возвращающиеся с работы по берегу моря» (1909, Ольденбург, Музей 
искусства и истории культуры). 
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чем, и неоимпрессионизма) время от времени проявляются в картинах 
художников разных направлений, в том числе и тех, чьи поиски в це- 
лом лежали в иной области (так, символист К. Штратман и художники 
группы «Die Scholle», весьма разнородной по своему характеру, в той 
или иной степени использовали живописную систему дивизионизма). 

При всем своем разнообразии творчество представителей направ- 
ления имеет общие черты, и в них заключаются самобытность немец- 
кого импрессионизма, его схожесть и его принципиальные отличия 
от французского. Следует помнить, что немецкие художники нико- 
гда не ставили перед собой задачу точно воспроизвести манеру своих 
французских предшественников. «Разумеется, я большой поклонник 
французского искусства; но из-за этого не следует слепо и безмолвно 
все копировать», — писал Л. Коринт?8. Немецкий импрессионизм, в OC- 
нове которого, как уже отмечалось, лежит реалистическое видение на- 
туры, в значительно большей степени, чем французский, связан с со- 
держанием мотива и с изображением окружающего мира. Его образ, 
написанный, конечно, на пленэре, в свободной, порой почти эскизной 
манере, остается завершенным, целостным, менее поверхностным, чем 
у французов, более глубоким. В творчестве немецких художников до- 
вольно редко можно встретить острые, неожиданные ракурсы, резко 
срезанные изображения. Их картины — не самодостаточные кадры 
окружающего мира, отражение мгновенных впечатлений, а его части, 
которые при всем стремлении показать красоту момента, его неповто- 
римость, заключают в себе черты общего и имеют, как правило, закон- 
ченный характер. Ощущение, впечатление не преобладало над чувством 
реальной картины мира, оно дополняло ее, придавало ей настроение, 
но не растворяло в себе. Оптические опыты не доминировали над содер- 
жанием, над объектом изображения. Для немецкого импрессиониста 
вопрос «как изображено» никогда не значил больше, чем «что именно 
изображено». В этом заключается одно из важных отличий немецкого 
и французского импрессионизма. Произведений, подобных «Стогам» 
или «Руанскому собору» К. Моне, немецкий импрессионизм не создал. 

Реальность, изображенная в картине, сохраняла у немцев свою по- 
вествовательность. В ее основе лежало наблюдение — об этом было 
сказано в отношении М. Либермана и это справедливо для остальных 
немецких импрессионистов. Стремлением к завершенности картины, 
к достоверности показанной сцены, реальности воплощенного мотива 
обусловлены многие особенности их манеры. Рисунок в их картинах 
не утрачивает своего значения и остается по-прежнему важным, хотя 
и подчинен живописи. Колорит работ немецких импрессионистов, как 
правило, более темен, чем у французов, его иногда называют «облач- 
ным». Их палитра не претерпела столь радикального высветления, ко- 
торого добились французские художники. Но немцы и не стремились 
к этому, проблема света не была главной в их творчестве. Не играли важ- 
ной роли и технические проблемы — например, разложение сложных 


28 Corinth L. Gesammelte Schriften. Berlin, 1920. S. 100. 
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тонов на чистые цвета и частичный отказ от смешивания красок на па- 
литре: опыты французских коллег были восприняты весьма умеренно. 
Впоследствии лишь немногие немецкие художники пошли по пути пу- 
антилистов, экспериментируя с формой и с цветом. Большинство, как 
и Либерман, работали в найденной манере на протяжении десятилетий. 

При разности в подходе к изображению немецкий и французский им- 
прессионизм близки по своему содержанию. Многие темы, к которым 
немецкие импрессионисты обращаются в своем творчестве, схожи с те- 
матикой картин французских художников. Это образ большого города — 
его улицы, площади, вокзалы; это исполненные спокойствия и гармо- 
нии, несложные сюжеты из жизни современников, прежде всего пред- 
ставителей буржуазии, прогуливающихся в парках и устраивающих 
пикники, сидящих в театральных ложах или в ресторанах, в уличных 
кафе, плавающих на лодках, наблюдающих скачки ит.д.; не меньшее 
значение, чем для французских художников, имела для немцев тема 
театра, музыки, танца (хотя в последнем случае с Дега никто из них 
сравниться не может). Наряду с картинами жанрового характера, пре- 
обладающими в немецком импрессионизме, в творчестве его представи- 
телей получили распространение портрет (мужской, женский, детский, 
пейзаж), не ограничивающийся городской тематикой, натюрморт, виды 
интерьеров — домов, церквей, кафе. Лишь у некоторых немецких ху- 
дожников, например у Коринта и Слефогта, получили распространение 
библейские или мифологические сюжеты: в их картинах появляются 
образы Христа, Саломеи, Данаи, св. Антония ит.д. Некоторые из таких 
картин отличаются глубоким драматизмом, что, в общем, было несвой- 
ственно для искусства импрессионизма (как и обращение к подобным 
сюжетам) и является исключением. Образы простого человека возни- 
кают как во французском, так и в немецком импрессионизме, хотя их 
значение, в общем, невелико. Их объединяет отсутствие социального 
элемента — они столь же бесконфликтны, как и образы наслаждаю- 
щейся жизнью буржуазии. Темы непосильного труда, классового не- 
равенства, бедности не получили развития: землечерпатели Штерла 
так же естественно и с чувством внутреннего достоинства выполняют 
свою работу, как и циклевщики паркета Кайботта, а поварихи Кюля 
так же полны жизненного чувства, как прачки Дега. 

И во Франции, и в Германии импрессионизм был выражением про- 
теста против норм академического искусства. Однако на немецкой 
почве это противостояние приобрело значительно большую остроту, 
чем во Франции. Впервые конфликт «Академия художеств — свобод- 
ный художник» в немецком искусстве отчетливо проявился в Мюнхене 
и связан с творчеством Лейбля и художников его круга. Как известно, 
тогда, в начале 1870-х годов, Лейбль оказался почти в полной изоля- 
ции, и это во многом предопределило его отъезд из баварской столицы. 
Спустя двадцать лет расстановка художественных сил стала иной. С од- 
ной стороны, мастеров, искавших новые способы выражения и готовых 
отстаивать свои интересы, было довольно много и они составили опре- 
деленную прослойку в художественной среде. С другой стороны, по- 
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литика официальных академических кругов стала более агрессивной: 
искусство трактовалось как часть государственной политики и должно 
было отвечать определенным требованиям, высказанным императо- 
ром Вильгельмом П, крайне нетерпимо относившимся к современным 
течениям (тем более сформировавшимся под влиянием «вражеского» 
французского искусства). 

Такое положение обусловило почти революционную роль, которую 
сыграл в немецком искусстве импрессионизм — столь бесконфликтный 
по своему содержанию. В Германии на рубеже XIX и ХХ веков многие 
явления в искусстве и в художественной жизни приобретали чрезмерно 
однозначный характер: это было время столкновения образов мышле- 
ния, систем ценностей, и разделение на «своих и чужих» было резким. 
Приверженность импрессионизму означала четко выраженную пози- 
цию художника — переход в лагерь оппозиционного искусства, делала 
его противником мощной официальной системы. Важная причина за- 
ключалась не только во французских «корнях» (хотя, как можно было 
видеть, это верно только отчасти) импрессионизма, но и в самом выборе 
материала: изображение наслаждающейся жизнью буржуазии не соот- 
ветствовало требованиям окрашенного в национальные цвета офици- 
ального искусства, нуждавшегося в больших картинах героического 
характера, прославлявших величие немецкого народа — особенно после 
провозглашения нового курса внешней политики («Германская империя 
стала мировой империей», — провозгласил Вильгельм П в 1896 году). 
Не соответствовало оно и требованиям самого императора, чьи отноше- 
ния с третьим сословием, активно отстаивавшим свои интересы, были 
далеко не идеальными. «При мне [всем этим] пленэристам обеспечена 
тяжкая жизнь: я буду держать их в руках!» — сказал кайзер?°. 

Расцвет импрессионизма неслучайно совпал по времени с периодом ак- 
тивного создания независимых художественных объединений — группы 
«XI» (1891) и «Свободного художественного объединения» в Берлине 
(1892), Мюнхенского сецессиона в 1892 году, Дрезденского — в 1894 
и, наконец, главного — Берлинского в 1898 году. Импрессионизм не- 
разрывно связан с этими явлениями, во многом он стал синонимом «се- 
цессионизма» . Это была эпоха формирования альтернативной системы 
художественной жизни, наивысшей точкой которого стало создание 
Немецкого союза художников в 1903 году. Независимые объединения 
проводили собственные выставки, художники, состоявшие в них, не ну- 
ждались в покровительстве академий, а их картины находили своего 
покупателя. Немецкое искусство становилось другим, и перемена со- 
вершалась стремительно. Импрессионизм был их символом, их, если 
угодно, знаменем. Неслучайно именно в Берлин — центр импрессио- 
низма — из «столицы искусств» Мюнхена переехали Коринт и Слефогт, 
ведущие мастера этого направления. Неслучайно во главе Берлинского 
сецессиона стоял первый и наиболее известный немецкий импрессио- 


29 Hamann R., Негтапа J. Impressionismus. München, 1974. S. 117. 
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нист Макс Либерман, который в 1903 году стал одним из сооснователей 
Немецкого союза художников. 

В Германии импрессионизм получил значение более широкое, чем 
просто направление в искусстве. Либерман определил его как «Weltan- 
schauung» — «мировоззрение». Почти в то же время об «импрессиони- 
стическом мировоззрении» писал на страницах журнала «Die Zukunft» 
(«Будущее») К. Шеффлер?°. Это очень меткое определение. Немецкий 
импрессионизм был отражением образа мышления — свободного мыш- 
ления. Эта свобода характеризует, прежде всего, стремление жить и за- 
ниматься творчеством, преодолев законы системы — не только художе- 
ственной, но и общественно-политической. «В импрессионизме... каж- 
дый может своим талантом спасти свою душу», — говорил Либерман“. 

В период «персонального правления» Вильгельма П бесцеремонно 
вмешивавшегося в дела искусства и пытавшегося определять пути его 
развития, желание выйти за рамки системы означало, в принципе, CO- 
противление воле самого императора. Проявление независимой, лич- 
ной позиции — что, собственно, и делали в своем искусстве импрессио- 
нисты — было вопиющим сопротивлением как собственным взглядам 
кайзера, так и академической системе, до тех пор справлявшейся с вы- 
ступлениями отдельных вольнодумцев (того же Лейбля) и не сталки- 
вавшейся со столь масштабным противодействием. Именно поэтому 
главным центром борьбы идей в искусстве рубежа ХХ и ХХ веков 
стал имперская столица. Именно поэтому Берлинский сецессион объ- 
единил прежде всего импрессионистов, хотя в его состав вошли и по- 
следователи других направлений — важна была, прежде всего, их по- 
зиция, их мнение. 

Берлинский сецессион стал проводить независимые выставки с 1899 
года, и 1900-е стали периодом его наивысшего расцвета. Стали они и вре- 
менем расцвета импрессионизма, который занял в немецком искусстве 
очень прочные позиции. Публика, коллекционеры, галеристы хорошо 
воспринимали это искусство — так же как и искусство французского 
импрессионизма, которое Либерман постоянно представлял в залах 
сецессиона наряду с работами немецких представителей этого направ- 
ления. На рубеже столетий появляются исследования, посвященные 
как импрессионизму в целом, так и отдельным его представителям. 
В 1907 году был опубликован труд Р. Хаманна «Импрессионизм в жизни 
и в искусстве» 32 — первое всеобъемлющее исследование направления. 

Первая Мировая война положила конец импрессионизму — пре- 
жде всего именно как мировоззрению. Его закат начался несколько 
раньше, примерно после 1910 года, отмеченного «кризисом поколений» 
в Берлинском сецессионе и первым произошедшим в нем расколом, ко- 
торый последовал после отказа Либермана принять для участия в вы- 


30 Scheffler K.Impressionistische Weltanschauung // Die Zukunft. Berlin, 1903. Nr 45. 
S. 138-147. 


31 Цит. по: Wesenberg А. Op. cit. S. 12. 
32 Hamann R. Der Impressionismus in Leben und Kunst. Köln, 1907. 
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ставке картины экспрессионистов. В 1916 году М. Пикард издал книгу 
«Конец импрессионизма», в которой, в частности, писал, что это тече- 
ние «освобождает существование эстетических людей от груза их этиче- 
ской ответственности». Бесконфликтность и беззаботность берлинских 
буржуа были к тому времени начисто уничтожены в «Верденской мясо- 
рубке» и в битве на Comme. Наступала новая эпоха, которая несла новое, 
совсем иное, мировоззрение. Время изменилось кардинально, и герои 
картин импрессионистов, можно сказать, не могли найти в нем себе 
места. Сама жизнь как бы вытолкнула это искусство, хотя по инерции 
оно еще продолжало жить (например, в поздних картинах Либермана), 
утратив свою актуальность и остроту, став прошлым, превратившись 
в воспоминание, которое оживало лишь на уютных дорожках сада ди- 
ректора Прусской академии художеств. 
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«Художник, 
рожденный вождем». 
Импрессионистический период 
в творчестве Макса Либермана 


тех годах, когда искусство Макса Либермана развивалось в рам- 
ках реализма, речь шла выше, пришло время обратиться к им- 
прессионистическому периоду в его творчестве. Этот переход от реа- 
лизма к импрессионизму не был резким. Наоборот, он произошел гар- 
монично и отчасти был подготовлен более ранними работами мастера, 
хотя, конечно, сыграли свою роль и внешние импульсы. Важным был 
проявившийся в ранние годы интерес к живописной манере Ф. Халса 
и художников барбизонской школы. К проблеме света Либерман об- 
ратился еще в 1880-е годы — палитра стала заметно светлее, в некото- 
рых работах свет наполняет пространство, пронизывает его и теплыми 
бликами падает на землю, деревья, людей. Занимает художника и свет 
в интерьере (вспомним его «Урок шитья в приюте для сирот»). 
Импрессионизм сочетается в творчестве Либермана, как и других 
немецких представителей этого направления, с чертами реализма. 
В картинах художника, безусловно, находит выражение и непосред- 
ственность восприятия момента и острое чувство изменчивости окру- 
жающей жизни. Он, как и его французские предшественники, запе- 
чатлевает сцены комфортной городской жизни, образы людей своего 
круга. Однако ему, как и другим немецким импрессионистам, никогда 
не удалось достичь удивительной легкости живописи французов, BKO- 
торой видимое как бы растворялось, утрачивало не только очертания, 
но и первоначальное значение, наполнялось поэзией, тончайшим лири- 
ческим чувством. Недостаток, легкости в его картинах отметил Р. Мутер, 
аЮ. Мейер-Грефе, один из крупнейших исследователей французского 
импрессионизма в Германии, писал: «Влияние импрессионистов, KOTO- 
рых Либерман, будучи молодым, не видел в Париже, он испытал слиш- 
ком поздно. Он полагал с помощью густых красок улучшить свою па- 
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стозную живопись и, как и многие его коллеги, упустил тот факт, что 
недостаток заключался не в палитре, а в ощущении» !. 

Это замечание в целом справедливо, причем по отношению к твор- 
честву не только Либермана, но и большинства его коллег. Восприняв 
от родоначальников импрессионизма многие черты живописной манеры, 
Либерман сохранил реалистическое видение натуры. Его импрессио- 
низм не стал чем-то кардинально новым — он стал продолжением реа- 
лизма, но изложенного на другом языке. Для мастера неизменно важным 
остается значение мотива, сюжета, который он исследует с присталь- 
ным вниманием, не полагаясь на мгновенное впечатление. Картины 
Либермана, в которых изображены городские сцены или прогулки 
вдоль берега, не утрачивают своей повествовательности. Они отлича- 
ются более завершенным характером, чем работы французских импрес- 
сионистов. Отличает их и более темная цветовая гамма, эксперименты 
с цветом и светом, а также с техникой живописи, остаются весьма сдер- 
жанными и выходят за известные границы редко — например, в позд- 
них картинах, написанных на Ванзее?. «Либерман знает, что связывает 
его с французскими импрессионистами, а что его с ними разъединяет. 
Соединяющее — это свет, чьим фанатичным поборником он является, 
a разъединяющее — французский колоризм, который не отвечает его 
реалистическому видению» , — писал Ф. Штутман?. 

Концепцию своего искусства Либерман изложил в статье «Фантазия 
в живописи» (1903). В ней художник пишет о том, что верность натуре 
составляет основу искусства, она находит отражение в субъективном вос- 
приятии видимого художником, в его «живописной фантазии». «Лишь 
то, что его фантазия способна усмотреть в природе и [затем] показать 
[в картине], делает его художником, и поэтому его специфическая жи- 
вописная фантазия должна быть тем сильнее, чем ближе подходит он 
к чувственному впечатлению, [полученному] от природы» “. Фантазия 
понимается не как стремление воплотить некую идею, не как творче- 
ский вымысел, а как воображение художника, его умение максимально 
верно представить, отразить природу. «И теперь Либерман объясняет: 
„Чем более натуралистичной является живопись, тем более исполнен- 
ной фантазии она должна быть, потому что... фантазия художника за- 
ключается в представлении не идеи, а природы“» °, — писал Г. Паули. 


Meier-Graefe J. Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. München, 1920. Ва 2. 
S. 335. 

Об этих работах, написанных в эскизной манере и очень пастозно, с издевкой 
писал Мейер-Грефе: «О жирных красках видов сада, созданных в последние 
годы, можно подумать, что он (Либерман. — Д. Л.) хотел при помощи рельефа 
пигмента показать разницу между грядками и дорожками» (Meier-GraefeJ. 
Ор. cit. S. 335). 

3 Stuttmann Е. Мах Liebermann. Hannover, 1961. S. 63, 66. 

4 Цит. по: Meißner G. Max Liebermann. Leipzig, 2011. S. 50. 

5 РаийС. Das neunzehnte Jahrhundert // Dehio G. Geschichte der deutschen Kunst. 
Berlin; Leipzig, 1934. S. 348. 
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Следует отметить, что следование этому принципу определило внутрен- 
нюю цельность, монолитность искусства Либермана. Р. Мутер отмечал, 
что картины художника «поражают не мастерством исполнения, а вну- 
тренним пониманием» 5. 

Таким образом, лишь в образах окружающего мира, в натурных 
наблюдениях сам Либерман черпал вдохновение и находил материал 
для своих картин. В этом он, безусловно, един с Менцелем и Лейблем, 
причем сравнение с первым выглядит более полным ввиду схожести 
milieu, окружающей среды, которую они изображали. Приведенные 
слова Либермана объясняют также, что именно в этом кроются корни 
его неприятия и дивизионизма («я знаю, природа — простая и серая»), 
и символизма, и модерна («убогое притворство», «модная болезнь»), 
и экспрессионизма. 

Наиболее верным было бы охарактеризовать импрессионистиче- 
ские картины Либермана словами Э. Румера, сказавшего, что в них 
«уравновешены объективность реалистов и оптические „авантюры“ 
импрессионистов» ". Современник Либермана Г. Розенхаген в MOHO- 
графии, посвященной творчеству художника, писал: «Совершенно не- 
верно называть импрессионистическим грандиозный либермановский 
способ изображать натуру; потому что ее изображение основывается 
ни в коем случае не на одном лишь оптическом переживании, но явля- 
ется в известной степени стилизацией действительности, соединением 
многих отдельных наблюдений в большое убедительное впечатление, 
в правду, которая выражает смысл ее внешнего облика» ê. Именно тем, 
что в основе импрессионистических картин Либермана лежит реали- 
стическое восприятие натуры, заключено известное противоречие, 
характеризующее работы второго периода его творчества. Этим объ- 
ясняется некая тяжеловесность его картин: они слишком «земные», 
изображенное слишком обстоятельно исследовано перед тем, как ху- 
дожник перенес его на холст. Либерман видит мир глазами немецкого 
реалиста, а не французского импрессиониста. «Некая неуклюжесть 
и угловатая тяжесть исполнения всегда идет вразрез с подвижным ха- 
рактером того, что он изображает», — писал Р. Мутерз. В то же время 
Ю. Мейер-Грефе, выступая с позиций французского импрессионизма, 
чьи достижения он ценил чрезвычайно высоко, критиковал Либермана 
и других немецких художников в целом справедливо; проблема заклю- 
чается, однако, еще и втом, что немецкий импрессионизм как вариант 
этого течения — явление многогранное и самобытное, а его специфика 
и положение в истории немецкого — и европейского — искусства было 
определено значительно позднее, чем прозвучали приведенные выше 
слова исследователя (1920). 


Мутер Р. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 276. 


7 Цит. no: Olbrich Н. (Hrsg.). Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918. Leipzig, 
1988. 5. 76. 


8 Цит. по: Max Liebermann. Wegbereiter der Moderne. Köln, 2011. S. 30. 
Мутер Р. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 276. 
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Либерман, обратившись к импрессионизму, нашел в нем не только 
манеру живописи и круг тем, но и нечто большее. Это искусство уди- 
вительным образом отвечало его мироощущению, самому образу его 
жизни. Он получал удовольствие от нее, как и от занятия живописью, 
и не считал нужным что-то менять. Творческие мучения были ему вприн- 
ципе несвойственны, необходимости продавать свои картины у него, 
наследника миллионного состояния (после смерти отца в 1894 rogy)", 
жившего во дворце на Парижской площади, не было. Его отношение 
к собственному искусству весьма красноречиво характеризует такой 
случай. В ответ на вопрос одного маршана, почему OH не пишет на про- 
дажу, Либерман ответил: «Я, знаете ли, не женат на своем искусстве, 
я всего лишь состою с ним в отношениях» . 

Говоря об импрессионистическом творчестве Либермана, как пра- 
вило, обращают внимание прежде всего на его живопись. Так поступим 
и мы, но оговоримся, что наряду с живописью большую ценность имеет 
графика мастера. Он был отличным рисовальщиком. Многие его гра- 
фические листы рассматриваются не как вспомогательный материал, 
а как самостоятельные работы. Речь идет о так называемом импрес- 
сионистическом рисунке, в котором нашла отражение новая творче- 
ская концепция художника. С конца 1880-х годов Либерман пробует 
силы в гравюре. Тогда были созданы несколько офортов на «голланд- 
ские» сюжеты — они послужили «существенным дополнением к его 
большим картинам» !?. В дальнейшем его работа в этой области стала 
более интенсивной, и на выставке Берлинского сецессиона в 1908 году 
Либерман представил 59 гравюр. 

После 1890 года в творчестве художника можно выделить несколько 
основных тем. Он пишет в основном эпизоды городской жизни, сцены 
на пляжах, виды своей виллы и сада на Ванзее. Мотивы нередко варь- 
ируются, но всякий раз вызывают ощущение неповторимости написан- 
ной с натуры сцены. Либерман изображает отдыхающих, прогуливаю- 
щихся по аллеям, обедающих в ресторанчиках горожан, а также сады, 
парки, улицы Берлина. Схожие сцены художник находит и в столь 
любимых им голландских городах — Амстердаме, Лейдене и других. 
Светлый колорит, легкая, свободная живопись (в поздних видах сада 
на Ванзее она приобретает эскизный характер) прекрасно соответствуют 
повествовательным, несложным сюжетам, и благодаря этому искусство 
Либермана 1890-1910-x годов предстает как галерея кадров неспеш- 
ной, полной уюта и спокойствия жизни. 

Рассматривая работы этих лет, можно заметить, как изменилось 
отношение художника к изображению людей. Прежде, создавая кар- 
THHbI В мастерской, пусть и на основе выполненных с натуры эскизов, 


1 Состояние Либермана в том году оценивалось в 6 миллионов марок. Оно прино- 
сило ему доход 400 000 марок ежегодно. 


п Цит. по: Püschel W. (Нтзв. ). Ein Anarchist ist der Kerl doch! Anekdoten von Мах 
Liebermann. Berlin, 2007. 5. 46. 


12 Mymep P. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 276. 
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Либерман хотел и, главное, мог придавать своим героям индивидуаль- 
ные черты. Достаточно вспомнить «Женщин, ощипывающих гусей», 
второй вариант «Изготовительниц консервов», «Свободный час вам- 
стердамском приюте для сирот» и другие картины. Теперь же образы 
горожан утрачивают конкретность, индивидуальность, которая была 
важна в «крестьянских» картинах. Они как бы растворяются в тече- 
нии жизни, становятся частью объемного мира, что характерно для 
искусства импрессионизма. Даже когда Либерман показывает черты 
лиц своих персонажей, взгляд не задерживается на них, он скользит, 
воспринимая картину в целом. Такое отношение к образу человека по- 
являлось у него эпизодически и раньше — в «предимпрессионистиче- 
ских» картинах «Урок шитья в приюте для сирот» и «Дом престарелых 
в Амстердаме». Теперь же оно выражено более отчетливо и составляет 
важную часть художественной концепции Либермана. 

Впервые эта явно импрессионистическая концепция нашла отраже- 
ние в работе «Свиной рынок в Гарлеме» (1891, Мангейм, Кунстхалле). 
Выбранный сюжет отлично подошел для решения проблемы. Люди, 
проходящие мимо рядов, выбирающие, рассматривающие, беседующие, 
представляют собой «людей вообще», они сливаются в массу и стано- 
вятся органичной частью выхваченного фрагмента жизни. Солнечный 
свет окутывает деревья, создает легкие сиреневатые тени, и кажется, 
что если бы художник не показывал черты лиц, не акцентировал (легко, 
аккуратно) внимание на отдельных образах, люди начали бы раство- 
ряться в этой свето-воздушной среде, как растворяются в ней стволы 
деревьев, фасад здания на заднем плане. «Изобилием воздуха, света 
и жизни» назвали современники эту работу. 

В то же время определенную, пусть и второстепенную, роль в этой 
картине играет жанровый элемент. Художник не чужд повествователь- 
ности. Рынок интересует его не только как красивый фрагмент повсе- 
дневности, но и как место встречи двух разных образов жизни — TO- 
родского и сельского. Смешиваясь в толпе, горожане и крестьяне все 
равно остаются как бы отделены друг от друга. В этом — переходный 
характер картины. В дальнейшем Либерман откажется от подобных 
наблюдений. 

Постепенно его городские сцены окончательно приобретают харак- 
тер фрагментов, кадров окружающей действительности — легкой, без- 
заботной, комфортной. Таковы, например, картины «Уличная пив- 
ная в Бранненбурге» (1893, Париж, Музей современного искусства, 
Токийский дворец), «Ресторан „Якоб“ в Ниенштедте на Эльбе» (1902— 
1903, Гамбург, Кунстхалле), «Ресторан на берегу Хафеля» (1916, Берлин, 
Национальная галерея) и другие. Пафос труда, воплощенный в обра- 
зах крестьян в поздних картинах реалистического периода, сменяется 
изображением ровного течения жизни представителей городской бур- 
жуазии. Природа, окружающая среда созвучны внутреннему состоя- 
нию с удовольствием проводящих свое время людей («Аллея попугаев», 
1902, Бремен, Кунстхалле). Либерман выбирает теплые летние дни — 
и никогда не изображает холодную зиму или дождливую осень, когда 
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непогода может нарушить ощущение полноты бытия, наполняющее 
его картины. 

Художник вновь и вновь использует свой излюбленный прием, изо- 
бражая лежащие на земле яркие пятна солнечного света, пробиваю- 
щегося сквозь густую листву и объединяющего сцену. Почти неулови- 
мое, но непрекращающееся дыхание жизни слышится в шуме листвы, 
голосах людей, приглушенном звоне посуды. В подобных работах ца- 
рит атмосфера отдыха, воскресного дня, неторопливого и приятного 
времяпрепровождения, интересного разговора. Особенно явно это оча- 
рование размеренностью, спокойствием жизни отражено в гамбург- 
ских картинах 1910-1911 годов («Летний вечер на Альстере», 1910, 
Дрезден, Картинная галерея новых мастеров; вариант — 1911, частное 
собрание), написанных для серии видов ганзейского города, задуман- 
ной А. Лихтварком, директором Кунстхалле. 

Либерман — певец городской жизни, он воспринимает ее поэтически 
и многогранно, и география его картин, созданных после 1890 года, со- 
впадает с ареалом бюргерского существования, не выходя за его пределы 
и не обнаруживая предпосылок к этому. Но образ города, как и образ 
горожанина, который создал художник, был весьма избирательным 
и далеко не полным. В частности, Либермана совершенно не привле- 
кает городская архитектура, виды улиц, площадей. В этом заключается 
важное отличие его творчества от искусства и французских, и немецких 
импрессионистов — например, Ф. Скарбины или Л. Ури. Его горожане 
проводят время в ресторанчиках, расположенных где-то на берегу реки, 
в парке, но никогда не в тех местах, которыми была знаменита CTO- 
лица, где по-настоящему кипела берлинская жизнь. В отличие от Мане 
и Дега, которых Либерман более других ценил среди французских им- 
прессионистов, он избегает сцен вечерней и ночной жизни залитого 
огнями Берлина, волшебно преображавшегося в это время дня (из его 
немецких коллег прекрасные картины на эту тему создавали Л. Ури, 
М. Шлихтинг и другие). Не находит в его искусстве отражения и еще 
один неотъемлемый аспект столичного бытия. Речь идет о теме театра, 
традиционно популярной в творчестве импрессионистов. Ей посвятили 
выразительные произведения другие немецкие художники, прежде 
всего М. Слефогт и Л. Коринт, а также Р. Штерл. Наконец, Либерман 
не обращается к теме простого человека в городе, запоминающиеся об- 
разы которого создали его коллеги Р. Штерл, Ф. Каллморген, У. Хюбнер. 

Природа и человек в «городских» картинах Либермана дополняют друг 
друга и находятся в неразрывной взаимосвязи. В этих работах их значе- 
ние примерно одинаково. Человек «населяет» городской пейзаж, город- 
скую природу, является ее неотъемлемым признаком и нередко созда- 
телем («Ресторан „De Oude Vink“ в Лейдене», 1905, Цюрих, Кунстхаус). 
Но в некоторых работах чувство гармонии непрерывно меняющейся 
жизни выражено прежде всего в изображении природы, в то время как 
человек остается почти незаметным («Аллея в Овервеене», 1895, Эссен, 
собрание Круппа). Персонаж картин Либермана — горожанин, и при- 
рода, которую изображает художник — это природа, населенная, осво- 
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енная, возделанная городским жителем. Изображений дикой природы 
в творчестве Либермана не встречается, проблема пейзажа в чистом виде 
не привлекала его внимания. Даже изображая лес («Торжество в па- 
мять императора Фридриха Шв Козене», 1889, Лондон, Галерея Тейт) 
или песчаные дюны («На пляже в Нордвике», 1908, частное собрание; 
«Дюны и море», 1909, частное собрание), художник никогда не покажет 
их безлюдными (при этом мотив дюн — один из распространенных вего 
творчестве, тогда как изображение праздника в Козене было создано 
по случаю). Если же в картине мы не увидим самого человека, то обя- 
зательно увидим признаки его близкого присутствия или деятельно- 
сти. Это или жилье («Загородный дом в Хильверсуме» , 1901, Берлин, 
Национальная галерея), или подстриженные садовником кусты, акку- 
ратно высаженные цветы, яхты вдали на озере. Многочисленные виды 
сада Либермана на Ванзее, составляющие самостоятельную тему в его 
искусстве, почти всегда будут содержать образы человека — жены ху- 
дожника, группы сидящих на террасе гостей, работниц, поливающих 
клумбы или подметающих дорожки. 

Одним из важных способов показать единство человека и окружаю- 
щего мира был мотив движения, который довольно часто находит вы- 
ражение в картинах, созданных в конце 1890-х годов и позднее. Сцены 
городской жизни, представленные в работах Либермана, преимуще- 
ственно статичны, ив этой статике — чувство наслаждения временем, 
наполненным спокойствием. Мотив движения давал художнику воз- 
можность более остро, отчетливо передать динамическое восприятие 
окружающей действительности, выразить красоту мгновения, в кото- 
ром запечатлена радость бытия, и придавал изображению особую све- 
жесть, легкость. В творчестве Либермана можно отметить несколько 
типов сюжетов, в которых этот мотив нашел воплощение. Это «водные» 
сцены — изображение купающихся или катающихся на лодках людей, 
а также все, что связано с лошадьми — изображения всадников, ска- 
чек, игры в поло. 

Известна любовь Либермана к лошадям — он был хорошим наездни- 
ком, сам любил ездить верхом и учил этому свою дочь Кете. Умение изо- 
бражать это красивое животное привил будущему художнику его первый 
учитель Карл Штеффек, признанный мастер по изображению коней — 
«Pferdemaler». Одна из лучших картин в этом ряду — «Всадник и всад- 
ница на пляже» (1903, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца). Море и бе- 
рег написаны очень свободно, эскизно, они растворяются друг в друге, 
между ними невозможно ни увидеть, ни почувствовать разделения, 
границы (в отличие от границы моря и неба — четкой, ровной, обозна- 
ченной темным цветом). Движение воды — ритмичное и мощное вдали, 
где катятся волны, и дрожащее, тонкое у берега — рождает рефлексы, 
блики, отражения, придает всему изображению характер мгновения, 
едва уловимого, звенящего. На фоне этого движения возникает еще 
одно — совершенно другое по своему характеру. Это четкая, ритмич- 
ная поступь лошадей, несущих всадников: спокойно едущую женщину 
и догнавшего ее мужчину, замедляющего шаг своего коня. Грациозные 
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животные ступают по самому краю воды, и в ней отражаются их тон- 
кие красивые ноги. Силуэты лошадей и всадников выглядят особенно 
выразительно на фоне бегущих волн и серо-сиреневого неба, написан- 
ного широко, плотно. Художник искренне наслаждается в этой картине 
мотивом движения, подчеркивающего динамичность запечатленного 
мгновения, его неповторимость, его, по словам Р. Мутера, с такой уве- 
ренностью зафиксированную прелесть. 

В других работах, созданных на эту же тему, Либерман варьирует 
интенсивность движения. Полон динамики эскиз «Всадник, влево, 
на берегу» (1912, Ганновер, Музей земли Нижняя Саксония), в котором 
художник достигает высокой степени обобщения формы, экспрессии 
цвета и живописной манеры. Почти черный силуэт всадника на напря- 
женной, присевшей на задние ноги лошади изображен на фоне штормо- 
вого неба, и движения кисти художника создают эффект шума, ветра, 
морской пены, несущейся в воздухе водяной пыли. В работе отчетливо 
звучат нехарактерные для творчества Либермана трагические, героиче- 
ские, символистские ноты. Эта работа — исключение для его повество- 
вательного искусства, но исключение поистине замечательное. Иной, 
спокойный, даже статичный характер носит картина «Дочь художника 
верхом» (1913, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца), которая принадле- 
жит к кругу «семейных» изображений. 

Один из излюбленных мотивов Либермана — песчаные пляжи, где 
прогуливаются отдыхающие, играют и купаются дети. Обычно такие 
работы художник создавал в Голландии. Их отличает особенная све- 
жесть и непосредственность изображения. Атмосфера, наполненная 
морским воздухом и шумом волн, запечатлена в картинах «Купающиеся 
мальчики» (несколько вариантов: 1896-1897, частное собрание; 1900, 
Берлин, Городской музей, и др.), «Игра в теннис на берегу моря» (1901, 
Ганновер, Музей земли Нижняя Саксония), «Собиратель ракушек на бе- 
регу (Голубое море)» (1908, Мюнхен, замок Хаймхаузен). Несколько 
картин написаны на пляже в голландском Нордвейке, популярном ме- 
сте среди немецких отдыхающих («Сцена на пляже в Нордвейке», 1908, 
частное собрание). Человек и природа в подобных работах становятся 
таким же неразделимым целым, как и прогуливающиеся горожане 
и среда их обитания — парки, рестораны, а дыхание моря сменяет ше- 
лест листвы в аллеях Тиргартена или амстердамских садов. 

Наряду с жанровыми сценками важную роль в творчестве Либермана 
играет портрет. Его первая работа в этом жанре — портрет К. Ф. Петер- 
сена, бургомистра Гамбурга — вызвала неудовольствие заказчика из-за 
неожиданной трактовки образа. Несмотря на то, что бургомистр изобра- 
жен в парадном костюме, напоминающем одеяния ХУП столетия, а в пра- 
вом верхнем углу картины помещен герб города, это изображение имеет 
мало общего с традицией официального парадного портрета. Петерсен 
предстает пожилым, уставшим человеком, чей долгий век подходит 
к концу (на момент создания работы ему было 82 года, и в следующем 
году бургомистр умер). Художника он интересует не как высшее долж- 
ностное лицо одного из богатейших городов Германии, который назы- 
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Макс Либерман. Всадник и всадница на берегу моря. 1903. 
Холст, масло. 72,5х101 см. Кёльн, музей Вальрафа-Рихарца и Фонд Корбо. 


вали «немецкими воротами в мир», а прежде всего как человек — муд- 
рый, но исполненный усталости и печали. Создавая портрет, Либерман 
ориентировался на творчество Ф. Халса, одного из своих любимых жи- 
вописцев. Однажды он упомянул, что лишь мечтал бы достичь уровня 
мастерства великого голландца. Такая будничная и в то же время очень 
личная трактовка образа была отвергнута Петерсеном и членами его се- 
мьи. Они запретили помещать портрет, инициатором создания которого 
был директор Кунстхалле А. Лихтварк, в экспозицию музея до тех пор, 
пока Либерман не внесет нужные исправления. Художник сделал это, 
но спустя одиннадцать лет, и коррективы были незначительными — 
своему намерению показать «не костюм, а человека» он не изменил. 
Такой подход свойственен всем портретным работам Либермана. 
Созданные им изображения написаны в характерной для него свобод- 
ной манере, они скромны и правдоподобны, никакие внешние атрибуты 
не отвлекают от главного — максимально достоверно выразить черты 
характера человека. Главный выразительный акцент художник делает 
на лице и руках портретируемого. Обычно Либерман создавал поясные 
или поколенные портреты, помещая модель на нейтральном сером или 
светло-коричневом фоне. В выражении лица, во взгляде, направленном 
на зрителя, в положении рук раскрывается внутренний мир человека, 
с которым, как правило, художник был хорошо знаком. Наиболее ак- 
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тивно он работал в жанре портрета в конце 1890-х — начале 1910-х го- 
дов. В эти годы созданы его лучшие произведения. 

Кого изображает Либерман? Это деятели немецкой культуры, пред- 
ставители высшего берлинского общества, часто бывавшие в его доме 
на Парижской площади, в котором хозяин любил устраивать большие 
званые ужины. В конце XIX — начале ХХ века Либермана называли 
«негласным императором», потому что «в своем родительском доме, 
выстроенном в формах позднего классицизма... он мог собрать вокруг 
себя духовную элиту того времени — которую Вильгельм П не сумел 
привлечь в свой построенный Шлютером дворец на другом конце Унтер- 
ден-Линден» t. 

Создав целую галерею выразительных образов современников, ху- 
дожник неизменно отвечал отказом на предложения написать портреты 
представителей деловых кругов или политической элиты (в последнем 
случае исключение составляет портрет рейхспрезидента П. Гинденбурга, 
созданный в 1927 году; Ганновер, Музей земли Нижняя Саксония). 
Как и в случае с жанровыми картинами, он, не испытывавший ну- 
жды в деньгах, оставался совершенно свободным в выборе моделей, 
предпочитая писать людей, глубоко ему симпатичных, своих едино- 
мышленников. Среди них директор берлинских музеев В. Боде (1904, 
Берлин, Национальная галерея), писатели Г. Гауптман (несколько 
портретов, один из лучших — 1912, Гамбург, Кунстхалле) и Р. Демель 
(1909, Гамбург, Кунстхалле), композитор Р. Штраус (1918, Берлин, 
Национальная галерея), архитектор П. Беренс (1913-1915, Гамбург, 
Кунстхалле), директор гамбургского театра А. Бергер (два варианта, оба 
1905, один — в дрезденской Картинной галерее новых мастеров, второй — 
в гамбургском Кунстхалле), врач и коллекционер М. Линде (1897, Любек, 
Музей искусства и истории культуры), художник Л. Коринт (1899, 
Франкфурт-на-Майне, коллекция Deutsche Bank), хирург Ф. Зауэрбрух 
(1932, Гамбург, Кунстхалле) и другие. В многочисленных автопортретах 
Либерман изображает себя, как правило, за работой — с кистью и пали- 
трой, перед мольбертом (наиболее выразительные — 1908, Флоренция, 
Галерея Уффици; 1934, Лондон, Галерея Тейт). 

В противопоставлении художника и Вильгельма П, прозвучавшем 
в приведенной чуть выше цитате, емко выражено то положение, ко- 
торое Либерман занимал в художественной жизни Берлина в конце 
XIX — начале ХХ века. Он был признанным лидером передовых ху- 
дожественных сил, видевших свою главную задачу в преодолении 
системы официального искусства империи и культурной политики 
кайзера, носившей крайне консервативный характер. Впервые в та- 
ком качестве Либерман заявил о себе еще в 1889 году, вопреки по- 
литическим решениям выступив организатором немецкого участия 
во Всемирной выставке в Париже. В Берлине, ставшем главной ареной 
противостояния, Либерман был главой сецессиона, объединившего не- 


13 Fleck В. Wegbereiter der Moderne // Мах Liebermann. Wegbereiter der Moderne. 
Köln, 2011.5. 56. 
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Макс Либерман. 
Портрет доктора 
Макса Линде. 1897. 
Холст, масло. 
84,5х66,5 см. Любек, 
Музеи города Любек, 
Дом Бена-дом Дрегера. 


зависимых художников. Центральное положение в художественной 
жизни Берлина Либерман занимал и после падения Германской им- 
перии. Почти до самой своей смерти он был чрезвычайно активен, так 
что этот период истории столичного искусства вполне можно называть 
«эпохой Либермана». 

1890-е годы стали решающими для его утверждения в роли одного 
из ведущих художников Германии и «художника, рожденного вож- 
дем» (Р. Мутер). Это было время широкого признания его искусства. 
Участие в мюнхенской художественной выставке в 1891 году при- 
несло ему большую золотую медаль за картину «Женщина с козами». 
В 1894 году за эту же работу ему была присуждена большая золотая 
медальв Вене, в 1895 году за портрет Г. Гауптмана он получил первую 
премию на Международной художественной выставке в Венеции — 
первой венецианской биеннале, одним из основателей которой он стал. 
В 1896 году Либерман получил, наконец, орден Почетного легиона 
от правительства Франции за свою деятельность по подготовке немец- 
кого участия в Международной выставке 1889 года. Кульминацией при- 
знания Либермана стала персональная выставка его работ в Академии 
художеств (1897). Она прошла в рамках Большой берлинской выставки 
(был выделен отдельный зал) и была приурочена к 50-летию художника, 
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Макс Либерман. Терраса в ресторане Якоб на Эльбе. 1902—1903. 
Холст, масло. 70х100 см. Гамбург, Кунстхалле. 


принесла ему большую золотую медаль и звание профессора. В следую- 
щем году его избрали в члены Академии художеств. Свой голос отдал 
за него и глава официального искусства А. фон Вернер, впоследствии — 
главный оппонент Либермана. Это было высшее признание со стороны 
официальных кругов. Вместе с тем оно ознаменовало и большой успех 
реалистической и импрессионистической живописи в Германии в це- 
лом (хотя Вильгельм П, по словам Либермана, «зарыл топор войны» 
и перестал бороться с современным искусством лишь в 1917 году на вы- 
ставке в честь 70-летия художника). 

Тем не менее в 1890-е годы Либерман становится лидером художе- 
ственной оппозиции. Главной причиной послужила консервативная 
политика официальных художественных кругов, которая препятство- 
вала развитию немецкого искусства. В 1891 году, после того как жюри 
Большой берлинской выставки демонстративно обошло вниманием 
картину «Женщина с козами», только что принесшую ему золотую ме- 
даль в Мюнхене, Либерман вместе с другими «отвергнутыми» создал 
«Группу XI». Вошедшие в нее молодые живописцы искали возможно- 
сти выставлять свои работы независимо от решений жюри Союза бер- 
линских художников. В течение семи лет они выставлялись ежегодно 
в частной галерее 9. Шульте на Унтер-ден-Линден. В 1892 году, после 
скандального закрытия экспозиции 9. Мунка (спустя всего несколько 
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дней после ее открытия), Либерман был в числе тех, кто вышел из состава 
союза и создал «Свободное художественное объединение». Решающим 
шагом в борьбе с официальными кругами было создание сецессиона 
(1898), коренным образом изменившего художественную жизнь Берлина. 
С 1899 года Либерман был его президентом (до 1911). В 1904 году как 
один из самых бескомпромиссных противников официального искус- 
ства он избран в президиум Германского союза художников. Подробнее 
историю этого объединения, так же как и сецессиона, мы рассмотрим 
ниже. Отметим, что неприятие авторитарной власти императора, про- 
явившейся вего печально известном «персональном правлении», было 
у Либермана, так сказать, врожденным. Художник на протяжении всей 
своей жизни подчеркивал, что он принадлежит «поколению 48-го года», 
поколению немецких революционеров (его дядя вместе с Ф. Энгельсом 
принял деятельное участие в баденском восстании). 

Напряженная деятельность в сецессионе, равно как и на других по- 
стах, которые он занимал, не стала помехой творчеству художника. 
Нужно отметить, что он неизменно стремился сохранить свободу — 
как в творчестве, так и в общественной деятельности, поэтому безбо- 
лезненно оставлял свои посты, когда они начинали препятствовать 
его независимости или требовали поступиться своими убеждениями. 
Позиция Либермана неизменно оставалась честной. После смерти 
Лейбля в 1900 году и Менцеля в 1905 году немецкая художествен- 
ная критика единогласно называет Либермана первым живописцем 
Берлина и всей Германии. Одна за другой выходят в свет посвящен- 
ные ему монографии (К. Шефлера и Р. Кляйна в 1906 году, Г. Шифлера 
в 1907 году и другие). 

Кризис, разразившийся в Берлинском сецессионе (причиной его по- 
служил уже упомянутый консерватизм Либермана по отношению к HO- 
вейшим течениям в искусстве; он не изменил своего мнения и позднее, 
в 1920-х), привел к тому, что он оставил свой пост (1911), но при этом 
остался почетным президентом объединения. Окончательно художник 
покинет сецессион в 1913 году. В эти годы Либерман смягчает свою по- 
зицию по отношению к академии и постепенно начинает принимать уча- 
стие в ее ежегодных выставках, что вызвало недоумение среди коллег 
по сецессиону, а затем и обвинения в нарушении им собственных прин- 
ципов. По случаю 65-летия (1912) последовала новая волна признания 
со стороны официальных кругов: Либерман избран в сенат академии, 
ему присуждена степень почетного доктора Берлинского университета. 
Одновременно следует волна знаков международного признания: его 
избирает своим членом Академия изящных искусств в Париже; по- 
четным членом — академии Веймара, Дрездена и Мюнхена; членом- 
корреспондентом — миланская, брюссельская, венская и стокгольм- 
ская академии художеств. В 1917 году, по случаю 70-летнего юбилея, 
в Берлинской академии организована грандиозная ретроспектива его 
работ, сам он награжден орденом Красного орла. Национальная гале- 
рея открывает его персональный зал. Сам Либерман в эти годы берет 
паузу в общественной деятельности и в творчестве. В основном он пи- 
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шет виды своей виллы на Ванзее. Художник приобрел ее в 1909 году, 
построил там мастерскую и каждое лето проводил в своей загородной 
«резиденции» 1“. 

Вскоре после падения Германской империи наступил новый этап 
в жизни Либермана — он избран президентом Прусской академии ху- 
дожеств. Его авторитет бесспорен, а его деятельность, как всегда, от- 
личается большой активностью. Взгляды Либермана становятся более 
либеральными по сравнению с временами сецессиона. Так, не принимая 
в принципе новейшее искусство, в частности экспрессионизм, полеми- 
зируя с директором Национальной галереи Л. Юсти о ценности направ- 
ления, он оказывает поддержку М. Пехштейну и К. Шмидт-Ротлуфу. 
Эти художники становятся членами академии, так же как и О. Дикс 
и Г. Цилле. Либерман — живой классик, его называют «старым ма- 
стером современной живописи». Выходит том его избранных трудов 
об искусстве (1922). В честь восьмидесятилетия Либерман избран по- 
четным гражданином Берлина и награжден прусским орденом «Pour 
le Mérite» («За заслуги»). 

После прихода к власти национал-социалистов (1933) Либерман, 
к тому времени серьезно больной, сложил с себя полномочия почетного 
президента Академии художеств (с поста президента он ушел в 1932 году) 
и вышел из ее состава. Факельное шествие 30 января 1933 года он на- 
блюдал из окон своего дворца на Парижской площади. Оно глубоко по- 
трясло Либермана. Художник закрыл свой дом, наглухо занавесил окна, 
полностью прервал все связи с внешним миром, говоря, что не желает 
видеть происходящее. Кете Кольвиц была едва ли неединственным его 
посетителем в последние два года жизни. Когда Либерман умер (8 фев- 
раля 1935 года), в газетах не последовало сообщений об этом, и похороны 
одного из лучших художников Германии последних нескольких деся- 
тилетий прошли без всяких официальных торжеств, однако в присут- 
ствии многих друзей, не побоявшихся почтить память мастера. Вскоре 
в рамках борьбы с «дегенеративным искусством» картины Либермана 
были изъяты из немецких музейных собраний. Большинство из них про- 
дано на аукционах в Швейцарии, некоторые уничтожены. Трагически 
сложилась судьба жены Либермана: узнав о грядущей отправке в кон- 
центрационный лагерь Терезиенштадт (по национальному признаку), 
она покончила жизнь самоубийством (10 марта 1943 года)!°. Спустя 
непродолжительное время дворец Либерманов был разрушен попада- 
нием бомбы. 


14 Ha Ванзее находилась и загородная вилла главного противника Либермана — 
Антона фон Вернера. 


15 Дочь художника с семьей успела покинуть Германию и эмигрировала в США 
(1939). 
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Жрец искусства. Ловис Коринт 


У настоящего искусства нет привкуса 
практического или выгодного. Само для себя 
оно является целью. Эгоистично, словно бог, 
стоит оно во всей своей красоте и позволяет 
своим верным жрецам поклоняться ему... 

Л. КОРИНТ! 


овис Коринт (1858-1925) — один из наиболее ярких и своеоб- 

разных немецких художников конца ХІХ — первой четверти 
ХХ века. Живописец, график, автор критических статей и книг, посвя- 
щенных, главным образом, современному искусству, а также вопросам 
преподавания, он был очень талантлив и чрезвычайно плодовит. Его 
творчество последовательно развивалось от академической живописи 
и реализма к импрессионизму, а поздние работы представляют собой 
синтез импрессионизма и экспрессионизма, хотя однозначно опреде- 
лить принадлежность творчества художника к этим явлениям вряд ли 
возможно — его искусство обладает ярким индивидуальным характе- 
ром. Наряду с Либерманом и Слефогтом он принадлежит к числу круп- 
нейших немецких импрессионистов и в то же время является самым 
нетипичным представителем этого направления. 

Среди своих коллег Коринт отличался самым мощным темпераме- 
нтом — как профессиональным, художественным, так и душевно-эмо- 
циональным. Он был удивительно работоспособен и столь же честолюбив 
и высокомерен. «Жгучее честолюбие всегда терзало меня. <...> Я с пре- 
зрением отношусь к людям. В искусстве они не могут [создать] ничего 
лучше, чем моту я, и со [своей] энергией к [постоянному] совершен- 
ствованию я потягаюсь с любым из них», — писал он в автобиографии?. 

Коринт вел весьма уединенную жизнь — даже тогда, когда он достиг 
успеха и стал знаменит, когда возглавил Берлинский сецессион. В этом 
выражалось стремление оставаться один на один со своим искусством. 


1 Corinth Г. Gedanken über den Ausdruck «das Moderne in der bildenden Kunst» und 


was sich daran knüpft // Corinth L. Gesammelte Schriften. Berlin, 1920. S. 43-49. 
2 Corinth L. Selbstbiographie. Leipzig, 1926. S. 181 ff. 
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Впрочем, есть тому и другое объяснение: с самого детства он страдал 
от глубокого чувства собственной неполноценности, неуверенности 
и был подвержен приступам тяжелой депрессии. «Я всю жизнь был не- 
счастным человеком, — говорил он о себе, — не было ни дня, когда бы 
я не хотел прервать свою жизнь». Неизменно подчеркивая свое проис- 
хождение из простонародья (пытаясь оправдать этим свое заискивание 
перед представителями высшего общества), Коринт называл себя гру- 
бым варваром — и вел соответствующий образ жизни, в которой напря- 
женное творчество сменяла безудержная вакханалия. 

Коринт родился в Тапиау, маленьком городке в Восточной Пруссии. 
Отец будущего художника владел кожевенной мастерской и был весьма 
состоятельным человеком. Одобрив желание сына стать художником, 
он на протяжении многих лет оказывал ему финансовую поддержку, 
и благодаря этому Коринт смог в течение долгого времени — одинна- 
дцать лет! — учиться живописи. Его обучение началось в Кёнигсберге, 
гдеонс 1867 года посещал гимназию. Столица Восточной Пруссии была 
городом, имевшим важное значение для Германии — прежде всего как 
носитель традиций: в замковой церкви в 1701 году короновался пер- 
вый король Пруссии Фридрих І, в 1861 — прусский король и будущий 
германский император Вильгельм Г. В Кёнигсбергской академии худо- 
жеств — заведении, провинциальном по духу, но обладавшем высоко- 
профессиональными преподавателями, носившем консервативный ха- 
рактер и ориентированном, главным образом, на развитие исторической 
живописи, — Коринт занимался в течение четырех лет (1876-1880). 
Его учителем был жанрист О. Гюнтер, приглашенный в Кёнигсберг 
из Веймарской художественной школы. В 1880 году Коринт по реко- 
мендации Гюнтера (которого в своих воспоминаниях он назовет «стар- 
шим другом») поступил в Мюнхенскую академию художеств, покинув 
«ничейную землю искусства», как назвал Кёнигсберг Г. К. Рётель?. 

Контраст был разительным. «Здесь не только много художников — 
здесь самые лучшие! — писал восторженно Коринт. — Академия после 
Парижа была известнейшей во всем мире!». В Мюнхенской академии мо- 
лодой художник занимался в мастерских Ф. Дефреггера и Л. Лёффтца, 
которого он ценил особенно высоко. Вместе с тем в эти годы он испытал 
влияние мюнхенских реалистов Лейбля и особенно Трюбнера. Наряду 
с сюжетами картин этих художников Коринта особенно привлекала их 
техника живописи — а Іа prima, благодаря которой изображение при- 
обретало особую, почти ощутимую пластичность. Коринт впоследствии 
называл себя «учеником Трюбнера», имея в виду те профессиональные 
советы, которые щедро давал ему старший товарищ. 

В 1884 году Коринт покинул Мюнхен и в течение трех месяцев брал 
уроки живописи в Антверпене. Это время отмечено первым профессио- 
нальным успехом молодого художника: его картина «Заговор» (1884, 


3 Röthel Н.К. Einführung // Berend-Corinth Ch. Die Gemälde von Lovis Corinth. 
Werkkatalog. München, 1958. 5. 14 ff. Цит. по: Zdenek Е. Der Werdegang eines 
Außenseiters // Zdenek Е. Lovis Corinth 1858-1925. Köln, 1985. S. 16. 
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местонахождение неизвестно) принесла ему бронзовую медаль на од- 
ной из выставок в Лондоне. 

Втом же 1884 году Коринт переехал в мировую столицу искусств — 
в Париж. Здесь он поступил в Академию Жюлиана и обучался в ней 
около трех лет. Благодаря поддержке отца, художник мог снять неболь- 
шую студию, в которой продолжал совершенствовать свое мастерство 
в свободные от посещения классов часы. Именно в Академии Жюлиана 
сформировалось мастерство Коринта в изображении человеческого 
тела. Этому способствовали занятия у одного из учителей, A. B. Бугро, 
известного мастера мифологических и аллегорических изображений, 
в которых внимание привлекают прежде всего обнаженные женские 
фигуры, их нагота обретает откровенно эротический характер. С этого 
времени и на протяжении всей жизни обнаженная натура занимала 
чрезвычайно важное место в творчестве Коринта. Она «имеет для жи- 
вописи то же значение, что латынь — для языка», — писал художник 
в статье «Обнаженная натура в искусстве» “. В другой теоретической ра- 
боте — «Изучение живописи. Руководство» (1908) — основой методики 
Коринта также служит изображение человеческого тела. 

Удивительно, но для Коринта, поглощенного занятиями у мастера 
салонной живописи Бугро и восхищенно отзывавшегося о Мейссонье, 
совершенно в стороне остались другие достижения французского ис- 
кусства, в частности — новации импрессионистов. Это лишь подтвер- 
ждает тезис о том, что поиски немецких художников в Париже лежали 
вином направлении и они не были готовы к восприятию импрессионизма 
напрямую от его основателей. Известно, что Коринт пытался принять 
участие в Салоне, однако безуспешно. 

Завершив обучение, художник провел некоторое время в Берлине, 
где познакомился с В. Лейстиковым, М. Клингером и другими видными 
представителями столичного искусства, а затем вернулся в Кёнигсберг 
(1888) и после смерти отца вступил в права наследования. 

В раннем творчестве художника доминирует портрет. Одна из наи- 
более выразительных работ — «Отелло» (1884, Линц, Новая галерея — 
Музей Вольфганга Гурлитта), написанный в Антверпене. Во время 
жизни в Антверпене Коринт открыл для себя живопись Ф. Халса, и это 
нашло отражение в свободной, чуть грубоватой манере, в которой на- 
писана эта картина. Моделью для нее послужил чернокожий матрос, 
чья внутренняя энергия, грубоватая сила формируют мощный образ, 
в котором художник видит воплощение драматизма шекспировской 
трагедии. Эмоциональное содержание портрета подчеркивают и живо- 
писная манера, и цветовое решение — контраст красно-белой одежды, 
темной кожи и серо-коричневого фона. Среди ранних портретов наибо- 
лее удачны изображения отца художника («Генрих Коринт с бокалом», 


4 Corinth L. Der Akt in der bildenden Kunst // Corinth L. Gesammelte Schriften. S. 49. 


Хотя в 1914 г. в своей речи «О немецкой живописи» OH мельком упомянул, что 
в 1884 г. он посетил первый «Салон независимых» и видел работы французских 
импрессионистов и пуантилистов. 
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Ловис Коринт. Автопортрет со скелетом. 1896. 
Холст, масло. 66х86 см. Мюнхен, городская галерея в доме Ленбаха. 


1883, Мюнхен, Городская галерея в Ленбаххаус)», «Портрет дамы» 
(1886, Ганновер, Музей земли Нижняя Саксония) и «Автопортрет» 
(1887—1888, частное собрание) — первый среди многочисленных AB- 
топортретов Коринта. Наряду с портретной живописью художник об- 
ращается к изображению обнаженной натуры. Образ девушки в его 
«Непорочности» (1890, Мюнхен, Городская галерея в Ленбаххаус) 
сочетает почти неземную отрешенность, меланхоличную самоуглуб- 
ленность и скрытую страстность. Мастерство, полученное в Академии 
Жюлиана, раскрывается в картине «Сусанна в купальне» (1890, Эссен, 
Музей Фолькванг), которая открывает собою ряд произведений на биб- 
лейские и мифологические сюжеты. 

Первые серьезные успехи пришли к Коринту в начале 1890-х годов. 
Его картина «Пиета» (1889, не сохранилась) экспонировалась в Мюнхене, 
а затем в парижском Салоне и была отмечена поощрительной премией. 

В 1891 году Коринт — уже известный художник — вновь приехал 
в Мюнхен. Здесь он провел следующие десять лет. В некоторых карти- 
нах мюнхенского периода он, во многом под влиянием Клингера, Тома 
и Бёклина, обращается к пленэрной живописи, получившей развитие 
в те годы в баварской столице. Характерными примерами могут слу- 
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жить многочисленные виды из окон его мастерской в Швабинге («Вид 
из окна», 1891, Линц, Новая галерея), картины «Пейзаж с воронами» 
и «Рыбацкое кладбище в Ниде» (обе — 1893, первая — в Штеделевском 
институте во Франкфурте-на-Майне, вторая — в Новой пинакотеке 
в Мюнхене). По своему настроению, характеру изображения, компози- 
ции «Рыбацкое кладбище», созданное на родине художника, в Восточной 
Пруссии, принадлежит искусству импрессионизма, однако этому проти- 
воречит его содержание — спокойное, но непростое размышление о жизни 
и смерти, которое кажется очень близким художнику. В чем-то эта ра- 
бота напоминает картины художников немецкого романтизма. В пей- 
заже «В лесу возле Бернрида» (1892, Дюссельдорф, галерея Г. Паффрата) 
Коринт использует типичный прием М. Либермана — блики солнеч- 
ного света, проникающие сквозь листву и падающие на землю. Нужно 
сказать, что творчество Либермана художник ценил чрезвычайно вы- 
соко. Картина выполнена в импрессионистической манере, в ней в пол- 
ной мере проявилось свободное, динамичное, стремительное движение 
кисти художника. Изображение будто растворяется, плывет, мелькая, 
закрученное каким-то внутренним вихрем. Всполохи ярко-красных от- 
ражений — словно пульсация природы. Несколько веток и отдельных 
листьев, контуры ручья — вот все, что способен ухватить глаз в этом 
дыхании всепроникающей жизни. Вспоминая о Либермане, хочется 
сказать, что эта картина может служить хорошей иллюстрацией раз- 
личия творческих темпераментов двух художников. 

Но в несравненно большей степени художественный темперамент 
Коринта нашел выражение в серии картин о буднях мюнхенской ско- 
тобойни. Этот сюжет для него, сына кожевенника, был вполне буднич- 
ным (известно коринтовское описание забоя быка его родственником), 
но в то же время чрезвычайно выразительным, он позволил Коринту- 
художнику как бы выплеснуть энергию на холст — откровенно, резко, 
даже шокирующе. Наверное, именно в таких картинах впервые во всей 
своей «варварской» мощи проявился характер художника. В одной 
из них, наиболее выразительной, художник изобразил сцену снятия 
шкуры с только что забитой коровы («На скотобойне», 1893, Штутгарт, 
Государственная галерея). Стремительный мазок запечатлел энергич- 
ные движения работников, кровь, окрасившую до плеч их руки, CTOA- 
щую лужами на полу, стекающую с разделочных столов. Лица рабочих 
не прописаны, детали интерьера тоже. Главным является впечатление 
от увиденного. При этом Коринт не ставит перед собой задачу создать 
произведение, которое шокировало бы зрителя. Перед нами сцена, ко- 
торая носит, в общем, совершенно обыденный характер: движения ра- 
ботников деловиты и отточены до автоматизма. Художник спокойно, 
будто бы стоя в том же помещении, пишет свою картину, и за первым — 
внешним — шоком от изображенного проступает то, что он изучает 
на самом деле: это теплый солнечный свет, льющийся из невысокого 
окна, заполняющий помещение, играющий бликами на стенах, фигурах 
людей, залитом кровью полу, розовом дымящемся мясе. По большому 
счету, в этой комнате вместо изображенного Коринтом могло происхо- 
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Ловис Коринт. На скотобойне. 1893. 
Холст, масло. 78х89 см. Штутгарт, Государственная галерея. 


дить все что угодно: здесь могли учиться шить дети из приюта с либер- 
мановских картин или проверять бочки с уксусом работники с холстов 
Г. Kona или позевывать прачки 9. Дега... 

Дело далеко не только в том, что, будучи в Париже, Коринт наверняка 
видел в Лувре «Забитого быка» Рембрандта (1655), безусловно, давшего 
ему понимание возможности воплощения мотива. Выбранная худож- 
ником тема, как уже было сказано, была знакома ему с детства. К, ней 
Коринт будет обращаться и впоследствии («Лавка мясника в Шефтларне 
на Изаре», 1897, Бремен, Кунстхалле; «Лавка мясника», 1906, част- 
ное собрание; «Забитый бык», 1908, Регенсбург, Восточногерманская 
галерея). Все эти картины, написанные широко, динамично, почти эс- 
кизно, торжественно-мажорны по своему звучанию, в них заключено, 
как бы парадоксально это ни звучало, мощное чувство жизни, столь 
характерное для художника. «Иногда, стоя перед мольбертом, он ис- 
пытывал нечто вроде чувственного удовольствия, подобного тому, что 
чувствует мясник, подходя к животному, которое он вот-вот забьет. 
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Он забивал, когда писал [свои картиныј]», — скажет позднее о Коринте 
IO. Мейер-Грефе°. 

Картина «На скотобойне» — один из ранних примеров воплощения 
импрессионистической концепции в творчестве Коринта, которая в даль- 
нейшем получит оригинальное развитие. Для эстетствующего, утон- 
ченного Мюнхена ее появление было подобно взрыву. На художника 
обрушилась волна ожесточенной критики, наперебой осуждавшей его 
неприкрытое «варварство». С другой стороны, его творчество нашло 
поддержку у членов группы «Allotria», основанной еще в 1873 году 
Ф. Ленбахом и Л. Гедоном и представлявших оппозицию консерва- 
тивному Товариществу художников Мюнхена. Коринт входил в со- 
став довольно пестрой по своему составу «Allotria», ас 1892 года был 
членом Мюнхенского сецессиона. Его путь в Мюнхене, таким образом, 
изначально пролегал в стороне от академического искусства, и худож- 
нику пришлось многое преодолеть, прежде чем он добился признания. 
Несмотря на небольшой доход, который приносило ему отцовское на- 
следство, и определенную финансовую независимость Коринт стре- 
мился найти своего зрителя — и покупателя своих картин. Как вспо- 
минал художник позднее, именно этим руководствовался он, когда 
год спустя вместе с некоторыми своими товарищами — В. Трюбнером, 
М. Слефогтом, О. Экманом, П. Беренсом, T. T. Хайне и другими — при- 
нял решение создать новую, еще более узкую группу — «Свободное объ- 
единение» (1893). Это привело к тому, что Коринт, как и его товарищи, 
был исключен из сецессиона, и отныне стал чужим как в академиче- 
ских кругах, так и среди художников-сецессионистов. На протяжении 
всей жизни он считал случившееся одной из своих главных неудач. Его 
картины, однако, продолжали участвовать в мюнхенских выставках, 
и не без успеха. 

Мюнхенский период творчества Коринта был временем, когда сфор- 
мировались главные темы в живописи художника, когда совершен- 
ствовалось его графическое мастерство. Среди работ этого десятиле- 
тия доминирует портрет и картины на мифологические и библейские 
сюжеты. Из числа портретов наиболее выразительны изображения его 
друзей-художников — Бенно Беккера (1892, Вупперталь, Музей фон 
дер Хейдта), Вальтера Лейстикова (1893, Берлин, Городской музей), 
Карла Штратмана (1895, Мюнхен, Городская галерея в Ленбаххаус), 
Отто Экманна (1897, Гамбург, Кунстхалле). Эти работы свидетель- 
ствуют об изменениях живописной манеры Коринта: постепенно он 
отходит от тоновой живописи и начинает писать в импрессионистиче- 
ской манере. Портреты отличаются глубиной индивидуальных харак- 
теристик: элегантный денди Штратман, погруженный в себя мечта- 
тель Экман — один из крупнейших графиков югендстиля, подвижный, 
угловатый, нервный Лейстиков — в скором будущем один из главных 
творцов Берлинского сецессиона. Подчеркнуто торжественны образы 
в групповом портрете «Братья по ложе» (1898-1899, Мюнхен, Городская 


6 Цит. по: Schuster Р.К. и.а. Lovis Corinth. Munich; New York, 1996. Р. 131. 
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галерея в Ленбаххаус). В нем художник в духе голландских художни- 
ков ХУП века изобразил членов масонской ложи «Верностью тверды», 
в числе основателей которой (1896) был и он сам. 

Центральное место в ряду портретных работ этого времени зани- 
мает «Автопортрет со скелетом» (1896, Мюнхен, Городская галерея 
в Ленбаххаус) — своеобразный гимн собственному существованию, 
несколько абсурдный, насмешливый ответ созданному четверть века 
назад «Автопортрету со смертью» А. Бёклина. Коринт изобразил себя 
в собственной мастерской, из окон которой открывается вид на мюн- 
хенские крыши. Его взгляд тяжел, хотя и ясен; его лицо, несколько 
одутловатое, заплывшее, несет отпечаток невоздержанной, бурной 
жизни. Но пока эта жизнь продолжается, образ смерти остается не бо- 
лее чем подвешенным за крюк анатомическим реквизитом — обычным 
спутником художника. Коринт, однако, в отличие от Бёклина, а также 
Г. Тома (его «Автопортрет с амуром и смертью» написан в 1875 году), 
не позиционирует себя как творца, преодолевающего смерть своим ис- 
кусством, — не изображает себя, как его предшественники, с палитрой 
и красками в руках. Избирая иной атрибут, указывающий — опосредо- 
ванно — на род его занятий, он избирает и иной тон внутреннего диалога 
со смертью, который, как он сам писал в «Автобиографии», продолжался 
непрерывно и вовсе не был легким. Смерть и Коринт находятся совсем 
рядом, в одном пространстве, на одном уровне; все обыденно, привычно 
и ни одной романтической нотки, никакого кокетства. Коринт, однако, 
от души и даже вызывающе смеется над таким соседством — и всю свою 
жизнь будет продолжать это делать (его вдова вспоминала, что, даже 
умирая у нее на руках в голландском Зандворте он не утрачивал своего 
чувства юмора). И словно в подтверждение удивительного жизнелюбия 
художника жизнь врывается в открытое окно за его спиной — врыва- 
ется шумом улиц, бегущими облаками, дымящими трубами и зеленею- 
щими деревьями. В правом верхнем углу картины Коринт оставил свою 
подпись, проставил год и указал свой возраст. Известно, что в дальней- 
шем многие автопортреты он будет писать именно в день своего рожде- 
ния, 21 июля. Скорее всего, в этот же день был создан и «Автопортрет 
со скелетом». 

В этой работе Коринт решительно отказывается от тоновой живописи 
и пишет в импрессионистической манере — широко, бегло. Эта манера 
становится более выразительной в поздних портретах мюнхенского 
периода — «Портрете госпожи Хальбе в соломенной шляпке» (1898, 
Мюнхен, Городская галерея в Ленбаххаус), групповом портрете «Завтрак 
в саду Макса Хальбе» (1899, там же), «Портрете матери Г. Розенхагена» 
(1899, Берлин, Национальная галерея), «Портрете 9. Кейзерлинга» 
(1900, Мюнхен, Новая пинакотека). Крупный, стремительный мазок 
становится мощным выразительным средством в живописи Коринта. 
Особенно ярко это проявилось в портрете Фридриха Коринта, дяди ху- 
дожника (1900, Нью-Йорк, частное собрание), созданном в Берлине. 
Избранная манера придает изображению почти характер эскиза, в то же 
время за кажущейся небрежностью письма проступает, если рассмо- 
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треть работу внимательно, очень цельно и глубоко схваченная натура, 
которую художник стремится запечатлеть в мгновенно уловленном 
состоянии. 

Наряду с портретной живописью главным достижением Коринта 
во время жизни в Мюнхене стали картины на исторические и библей- 
ские сюжеты. Такой выбор тем был обусловлен развитием неоидеали- 
стической традиции в мюнхенском искусстве в 1890-х годах, к кото- 
рой творчество Коринта, однако, не принадлежит. Суть смены мюн- 
хенской «художественной моды» красноречиво выразил впоследствии 
К. Гурлитт, который писал: «Долой шоры материализма! Аллегория, 
библейская история, Гомер — вот проводники в мир подлинной кра- 
соты, благородных помыслов» . Этот поворот к идеализму и симво- 
лизму, к югендстилю нашел отражение и в деятельности Мюнхенского 
сецессиона, который, в отличие от Берлинского — «импрессионисти- 
ческого» — можно, в принципе, назвать «идеалистическим». Впрочем, 
в его состав входили и представители иных направлений, в том числе 
реалисты Калкройт, Трюбнер и Уде, a также импрессионисты Либерман, 
Кюль, Цюгель. Крупнейшими «идеалистами» были мюнхенские или 
жившие в то время в Мюнхене художники — Штук, Клингер, избран- 
ный в 1891 году членом академии, и некоторые другие. Одним из глав- 
ных авторитетов для мюнхенских художников был А. Бёклин, нахо- 
дившийся в то время в зените своей славы. В 1896 году в Мюнхене был 
основан журнал «Jugend», давший название югендстилю. 

Коринт, следуя новой традиции, представил на выставке в «Стеклян- 
ном дворце» в 1891 году картину «Диоген» (Регенсбург, Восточно- 
германская галерея). Это довольно большое (178х208 см) произведение 
создано им вскоре после переезда в Мюнхен. Написанные почти в нату- 
ральную величину и максимально приближенные к переднему плану 
фигуры, с большим мастерством изображенные в сложных ракурсах 
обнаженные тела, весьма острый сюжет (Диоген посреди дня ищет с фо- 
нарем честного человека, а сограждане осмеивают его)... Коринт явно 
пытался произвести впечатление своим искусством — это было его пер- 
вое появление на мюнхенской художественной сцене. Картина, однако, 
была встречена критически. 

Но художник не отступает от избранного направления и продолжает 
обращаться к библейским и мифологическим сюжетам, при этом варьи- 
руя стиль своих работ, обращаясь порой к творчеству и старых мастеров, 
и своих современников. Так, его «Рождение Венеры» (1896, местона- 
хождение неизвестно) представляет собой вариацию сюжета, с успехом 
использованного как его парижским учителем Бугро, так и Бёклином, 
одним из идолов той эпохи в Германии. Картина «Вакханалия» (1896, 
Гельзенкирхен, Городской музей) также напоминает Бугро — на этот раз 
его «Юность вакха» (1884), а также Рубенса (к его «Пьяному силену» вос- 
ходит образ пожилого вакханта) — и в своей грубоватой откровенности 
превосходит схожие картины Бёклина. Композиция «Возвращающиеся 


T Gurlitt С. Die deutsche Kunst seit 1800. Berlin, 1924. S. 402. 
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вакханты» (1898, Вупперталь, Музей фон дер Хейдта) вновь свидетель- 
ствуют о внимательном изучении творчества Рубенса, а также Бёклина. 
В этих и некоторых других картинах мюнхенского периода важную роль 
играет изображение обнаженного женского тела, и здесь Коринт высту- 
пает достойным учеником своих парижских наставников. Некоторые его 
натурные штудии, созданные в мастерской («Обнаженная женщина», 
1897, частное собрание), приобретают характер самостоятельных изо- 
бражений — благодаря не только довольно значительным размерам, 
но и своей завершенности, мастерству исполнения. 

Картина «Искушение святого Антония» (1897, Мюнхен, Новая пи- 
накотека) пронизана духом неприкрытого эротизма, откровенной, не- 
сколько болезненной чувственности. Вновь, как и в названных выше 
работах, Коринт обращается к известному сюжету (одна из наиболее 
знаменитых работ — триптих И. Босха, созданный в 1505-1506 го- 
дах), стремясь найти его новое воплощение, которое привлекло бы вни- 
мание зрителей. Эта картина — все та же вакханалия, но вакханалия 
дьявольская, бесовской карнавал. Серьезен ли Коринт, изображающий 
его? Означает ли его обращение к библейскому сюжету попытку со- 
здать произведение религиозного характера? Конечно, нет. Мало того, 
Коринт пишет почти пародию на него, веселую фантасмагорию — то са- 
мое театральное представление, в котором волею актера в свете вол- 
шебного фонаря множатся бесы. Его фантазия в изображении демонов 
богата и изобретательна, за первым рядом обнаженных искусительниц 
в темноте проступают жутковатые скелеты, филины, горящие глаза... 
Здесь и змей из райского сада, и мирская слава верхом на пестрой сви- 
нье, и будто бы грации, которым по силам поставить в тупик любого 
Париса... А в образе каждой из женщин присутствует нечто нездоровое, 
порочное, отталкивающее (второе название этой работы — «Ведьмы»). 
И вот обезумевшее лицо старика, окруженного так плотно, что нет ни- 
какого просвета и все свободное пространство — клочок земли с трога- 
тельным цветочком возле его босой ноги. 

Основой для «Искушения святого Антония» послужила одноимен- 
ная гравюра, созданная Коринтом в 1894 году и вошедшая в его цикл 
«Трагикомедии». Графикой художник стал заниматься под влиянием 
М. Клингера, с которым познакомился несколькими годами ранее 
в Берлине, и своего мюнхенского товарища О. Экмана, в будущем од- 
ного из ведущих художников журнала «Jugend». Экман, со време- 
нем почти полностью оставивший живопись и посвятивший себя гра- 
фике, в 1891 году обучил Коринта технике офорта. В том же году была 
опубликована книга Клингера «Живопись и графика», в которой он, 
в частности, писал, что в отличие от живописи, призванной выразить 
гармонию человеческой натуры, графика позволяет художнику иссле- 
довать свои сокровенные желания и отразить темную сторону жизни. 
Этот труд оказал большое воздействие на Коринта и OH, увлеченный 
новой техникой, в течение двух лет работал над упомянутым циклом 
«Трагикомедии», в который вошли гравюры на библейские и истори- 
ческие сюжеты, композиции фантастического характера. Первые гра- 
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вюры цикла лаконичны; по характеру образов и по манере исполнения 
они напоминают работы Клингера, а последующие носят более ориги- 
нальный характер. Сам художник расценивал «Трагикомедии» как еще 
один способ привлечь внимание к своему творчеству, «главным обра- 
зом за счет особенной оригинальности мотивов произвести впечатление 
на своих коллег и на публику» Ë. 

К графике Клингер будет обращаться на протяжении всей жизни, 
в его творчестве она играет важную и самостоятельную роль. С 1896 года 
художник работает в мюнхенском журнале «Симплициссимус» вместе 
с Хайне, Либерманом, Штуком, Тома, Трюбнером, Уде. Наряду с офор- 
том, он обратится к литографии. В этой технике будут созданы, в частно- 
сти, большие серии «Книга Юдифи» (1910) и «Песнь Соломона» (1911), 
выполненные по заказу издательства «Пан-Пресс» в качестве иллю- 
страций к Священному Писанию. В 1922 году появится цикл офортов 
«Пляска Смерти». 

Возвращаясь к картине «Искушение святого Антония», отметим, что 
вскоре после создания она была приобретена (вместе с двумя другими 
работами) одним из почитателей таланта художника — и это стало на- 
чалом его признания. Успех, однако, приходил к Коринту медленно, 
а критические отзывы заставляли его вновь и вновь испытывать со- 
мнения в своих силах. На мюнхенских выставках его работы, как пра- 
вило, встречали довольно равнодушно. Единственный раз картина ху- 
дожника была особо отмечена — речь идет о «Снятии с креста» (1895, 
Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца), за которое он получил малую золо- 
тую медаль. Конкуренция была высочайшей, и Коринт задумывается 
о поисках места, где он мог бы добиться птирокого признания. 

Таким местом стал Берлин, в скором будущем — новая художествен- 
ная столица Германии. Вальтер Лейстиков, с которым Коринт был 
давно дружен», раз за разом предлагал ему попытать счастья в Берлине, 
ив 1899 году художник направил своих «Возвращающихся вакхан- 
тов» на первую выставку столичного сецессиона. Вскоре, однако, он 
и сам переехал в Берлин. Это решение было принято спонтанно после 
того, как жюри Мюнхенского сецессиона отказалось взять на выставку 
новую картину Коринта «Саломея» (1900, Лейпциг, Музей изобрази- 
тельных искусств), написанную на сюжет скандальной пьесы Оскара 
Уайльда (1891). Образ Саломеи — роковой женщины, «femme fatale» — 
пользовался популярностью в искусстве конца XIX — начала ХХ века. 
К нему обращались Г. Флобер и Ж.-К. Гюисманс, Г. Моро u Р. Штраус. 
Однако трактовка Коринта была шокирующей. Он изобразил финальную 
сцену пьесы, несколько изменив ее по сравнению с текстом Уайльда. 
Обольстительная дочь Иродиады склонилась над блюдом, на кото- 
ром лежит голова Иоанна Крестителя, и всматривается в его мертвый 


Corinth L. Gesammelte Schriften. S. 16. 
В 1910г., спустя два года после смерти Лейстикова, Коринт опубликовал по- 


священную ему монографию: Corinth L. Das Leben Walter Leistikows. Ein Stück 
Berliner Kulturgeschichte. Berlin, 1910. 
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Ловис Коринт. Саломея. 1900. 
Холст, масло. 127х147 см. Лейпциг. Музей изобразительных искусств. 


глаз, раскрыв веки пальцами, унизанными драгоценными кольцами. 
Оруженосец, в котором некоторые исследователи усматривают схожесть 
с Коринтом, держит в руке окровавленный меч, слуги спешат унести 
с пира тело. Застыла в оцепенении служанка с опахалом из павлиньих 
перьев, явно заимствованным из арсенала Ганса Макарта. На заднем 
плане продолжается пир. Голова Иоанна на блюде глубокого синего 
цвета находится в самом центре картины, но создается впечатление, 
что для Коринта сюжет — лишь повод показать весь этот яркий и без- 
жалостный спектакль, этакое карнавальное безумство, художник ис- 
кренне наслаждается красками, эмоциями, обнаженными телами... 
Эротичность и чуть болезненная чувственность, определенная деко- 
ративность и элемент экзотики, свойственные модерну, сочетаются 
в этой картине с тягой к эпатажу. «Саломея» — конечно, одна из луч- 
ших и наиболее характерных работ Коринта. 

В Берлине успех картины был значительным. Художник получил 
заказ изготовить костюмы для постановки пьесы Уайльда в столице. 
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Коринт писал: «В Берлине я стал „крупной величиной“ » 1%, Столичная 
публика оказала художнику теплый прием, не менее важным было и TO, 
что в Берлине его картины хоропто продавались — в отличие от Мюнхена, 
где за почти десять лет у него купили считанные произведения. «Продажи 
были значительно больше, чем я мог себе даже представить в Мюнхене. 
<...> А всвязи с тем, что молодой кайзер испытывал отвращение ко всему 
новому, нас вдобавок ко всему озарял блеск короны мучеников», — 
вспоминал он". Осенью 1900 года художник окончательно переехал 
в столицу. 

В Берлине Коринт «принял» от Лейстикова его мастерскую, ав 1902 
году также открытую им частную школу живописи для женщин, ко- 
торая разместилась в той же мастерской. Первая ученица Коринта, 
Шарлотта Беренд, стала спустя три года его женой. В 1904 и 1909 годах 
родились их дети. Жизнь в Берлине не отличалась от той, что Коринт 
вел в Мюнхене: напряженная работа чередовалась с шумными праздни- 
ками и обильными возлияниями. Вскоре после переезда художник стал 
членом сецессиона, в декабре 1901 года в галерее братьев Кассиреров 
прошла его персональная выставка, в 1902 он вошел в правление объ- 
единения. 

В Берлине содержание творчества Коринта оставалось прежним: он 
работал, главным образом, в жанре портрета, писал картины на ми- 
фологические и литературные сюжеты. Заказами на портреты друга 
обеспечивал Лейстиков. Благодаря им Коринт не только не испыты- 
вал нужды в деньгах, но и смог войти в круг берлинской богемы, обре- 
сти нужные связи. В числе первых были портреты Б. Израэль, Г. Ман- 
цер с дочерью Лусией (1901, частное собрание). С Манцер художник 
был знаком еще в Мюнхене, где создал ее портрет пастелью. Посте- 
пенно круг заказов расширяется, Коринт пишет портреты писателя 
Г. Гауптманна (1900, Мангейм, Кунстхалле), поэта П. Хилле (1902, 
Бремен, Кунстхалле), групповой портрет семьи художника Ф. Румпфа 
(1901, Берлин, Национальная галерея) и другие. Эти работы ни в коем 
случае не были парадными портретами — напротив, они носят глубоко 
личный характер. Некоторые образы исполнены внутренней динамики: 
утонченный эстет Гауптманн изображен за рабочим столом, его рука 
касается страниц полуоткрытой книги, кажется, он лишь на миг по- 
вернулся к художнику, сидящему у другого края стола; подвижный, 
немного нервный Хилле будто только что вошел в мастерскую и, сняв 
шляпу, но оставшись в пальто, присел на край желтого дивана. 

Многие работы берлинского периода посвящены жене Коринта Шар- 
лотте, которая долгие годы была для него музой и моделью. В одном 
из лучших портретов она изображена на морском берегу (1902, Ганновер, 
Художественный музей земли Нижняя Саксония). Эта удивительно не- 
посредственная работа — словно воплощение острого чувства жизни. 
Свежесть морского воздуха, набегающих на берег волн прекрасно до- 


10 Corinth L. Selbstbiographie. Leipzig, 1926. S. 118. 
п та. S. 149. 
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полняет, обрамляет немного кокетливую красоту молодой женщины, 
на которую художник, не отрываясь, смотрит не просто с любовью — 
с обожанием. Образ Шарлотты — один из центральных в портретном 
творчестве Коринта. Широко известны и его автопортреты с полуоб- 
наженной Шарлоттой в берлинской мастерской (1902, частное собра- 
ние; 1903, Цюрих, Кунстхаус). Одна из наиболее выразительных работ 
в этом ряду — портрет, написанный незадолго до рождения их дочери 
Вильгельмины (1909, Берлин, Национальная галерея). Его название — 
«Донна Гравида» — восходит к известной работе Рафаэля в Палаццо 
Питти во Флоренции. Тема семьи нашла продолжение в портретах де- 
тей, в картине «Мать и дитя» (1906, частное собрание) — настоящем 
гимне материнству, в других работах. 

Постепенно число заказных портретов снижается. Художник пи- 
шет в основном хорошо знакомых ему людей, своих коллег и друзей. 
Среди них — знакомый еще с мюнхенских времен поэт Й. Рюдигер 
(1904, Мюнхен, Городская галерея в Ленбаххаус), художник П. Э. Горж, 
у которого Коринт учился в Амстердаме в 1884 году (1908, Мюнхен, 
Баварское государственное собрание картин), актриса Тилла Дюрье 
(1908, частное собрание). Скульптор Н. Фридрих (1904, Кембридж, 
Музей Гарвардского университета) изображен со спины, полуобнажен- 
ным, его образ — не просто портрет, а своего рода аллегория профессии 
ваятеля. Как правило, Коринт пишет портреты в мастерской, но неко- 
торые созданы на пленэре. К, таким относится, например, портрет пиа- 
ниста K. Ансорга (1903, Мюнхен, Городская галерея в Ленбаххаус), 
в котором изображение природы играет не меньшую роль, чем образ 
портретируемого, оно помогает раскрыть темперамент музыканта, мощ- 
ную жизненную силу, привлекавшую в нем Коринта. 

Образы людей творческих доминируют среди написанных мастером 
портретов. Нашла в них отражение и тема театра, хотя и не так широко, 
как в творчестве его коллеги М. Слефогта. Среди портретов, написанных 
Коринтом в 1900-х годах, актер в сценическом костюме — «Рудольф 
Риттнер в роли Флориана Гейера» (1906, Вупперталь, Музей фон дер 
Хейдта), театральный критик Альфред Керр (1907, Берлин, Городской 
музей), торговец мехом Артур Крафт в костюме Цезаря Борджиа (1914, 
Берлин, Национальная галерея). Встречаются в его творчестве и репре- 
зентативные женские портреты («Элеонора фон Вильке, графиня Финк», 
1907, Берлин, Национальная галерея; «Фрау Лютер», 1911, Ганновер, 
Музей земли Нижняя Саксония). В отличие от мужских портретов они 
написаны менее размашисто, художник уделяет большое внимание де- 
талям туалета, украшениям, которые он нередко подбирал сам, стре- 
мясь создать наиболее выразительный образ. 

Среди автопортретов лучптий был создан в 1907 году («Автопортрет 
со стаканом», Прага, Национальная галерея). Это — один из самых вы- 
разительных образов в творчестве Коринта. В нем заключена не только 
грубая жизненная сила (хотя этот покрытый волосом крупный, но да- 
леко не атлетичный, несколько оплывший торс — прекрасное ее вопло- 
щение), но и мощнейшая жизненная энергия, которая преобразуется 
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в энергию творческую. Тело постаревшего вакханта является вмести- 
лищем чистого духа творца, неотделимого от своей земной оболочки. 
Свой клокочущий, безудержный темперамент Коринт воплотил в этой 
работе как ни в какой другой. 

Отражение бурного темперамента мастера можно видеть и в карти- 
нах на библейские и мифологические сюжеты, созданных в берлинский 
период. Какие сюжеты выбирает Коринт? Те, которые позволят ему 
вновь и вновь выразить чувство не знающего границ торжества жизни. 
Какая эпоха находится в центре его внимания? Античность, в которой 
он видит гармонию чувственного и творческого начала. Неоднократно 
художник возвращается к теме праздника, вакханалии, отголосок 
которой присутствует и в упомянутых автопортретах. Классические 
сюжеты превращаются в фарс, Коринт уничтожает любой драматизм 
и концентрируется на действии, которое становится комическим, под- 
час не лишенным абсурда, представлением на театральных подмостках. 
В картине «Схватка Одиссея с нищим» (1903, Прага, Национальная 
галерея) за борьбой наблюдает группа людей, чьи головы украшают 
венки, а лица утомлены непрерывно длящимся праздником. На заднем 
плане слуги несут к столу очередное блюдо, согнувшись под его тяже- 
стью, а вернувшийся на Итаку герой-скиталец с упоением лупит бро- 
дягу окровавленной бычьей костью. 

Вакхическую процессию Коринт изобразил и в более поздней работе 
на сюжет из греческой мифологии — «Ариадна на острове Наксос» 
(1913, частное собрание), а также в одной из самых известных своих 
картин — «Юность Зевса» (1905, Бремен, Кунстхалле). В ней художник 
воссоздал атмосферу безудержного праздника, изобразил настоящий 
хаос неуправляемой, брызжущей через край энергии. Оглушительный 
карнавал кружится вокруг святого Антония в более поздней версии 
«Искушения...» (1908, Лондон, Галерея Тейт), написанной по моти- 
вам новеллы Г. Флобера и сильно отличающейся от работы 1897 года. 
Особую роль играют в этих картинах воображаемые звуки музыки, ко- 
торые оказывают на зрителя не меньшее впечатление, чем само изобра- 
жение: гремят литавры, трубят слоны, повсюду смех и громкие песни. 
Театральный маскарад Коринт изобразил в картине «Гомерический 
смех» (1909, Мюнхен, Новая пинакотека). 

Одним из главных акцентов в живописи Коринта неизменно остается 
изображение обнаженного женского тела. Элемент чувственной эротики 
присутствует в большинстве работ художника. Порой они приобретают 
чересчур откровенный характер. Таковы картины «Три грации» (1904, 
Мюнхен, Баварское государственное собрание картин) или «Оружие 
Марса» (1910, Вена, Художественно-исторический музей), или «Иосиф 
и жена Потифара» (1914, Крефельд, Музей императора Вильгельма). 
«Сусанна в купальне», написанная в 1890 году по французским образ- 
цам, была по сравнению с более поздними картинами слишком скром- 
ной. Барочное, рубенсовское господствует в живописи Коринта, иногда 
соединяясь с экзотической пестротой Ганса Макарта. В десятках штудий 
обнаженной натуры художник придает моделям подчас рискованные, 
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провоцирующие позы, словно упиваясь созерцанием плоти. Нагое тело 
он умеет удивительно наделить эмоцией — от животной страсти до неж- 
ного покоя — и выразить ee, варьируя манеру живописи. Cam Коринт 
утверждал: «Так же как музыка в людях или в пении птиц основыва- 
ется, на самом деле, только на половом чувстве, так и живопись явля- 
ется чисто чувственным проявлением. Я могу сказать, что [в искусстве] 
эротика будет наиболее одухотворенным и самым сложно преодолевае- 
мым [явлением], чем [любая] сугубо живописная идея» !. 

Художник нечасто обращается в своем творчестве к трагическим сю- 
жетам, но когда это происходит, он создает произведения, в которых 
трагедия выражена с характерной для него безудержной мощью. Одна 
из наиболее сильных картин — «Пленение Самсона» (1907, Майнц, 
Музей земли Рейнланд-Пфальц). Она написана под впечатлением от кар- 
тины Рембрандта, которую Коринт видел в Штеделевском институте 
во Франкфурте-на-Майне. Большой размер (200x175 см) и максимально 
возможная приближенность изображения к переднему краю картины 
позволили художнику изобразить фигуры почти в натуральную вели- 
чину. Их хаотичное смешение в ограниченном пространстве передает 
динамику схватки, показанной грубо, брутально. В верхней части — 
Далила, из левого верхнего угла тянется к глазам Самсона смертельно 
прямое копье, в дверях поблескивают шлемы новых и новых воинов. 
Исход борьбы ясен, ее итог неотвратим и всем известен. Картина, по- 
казанная на выставке Берлинского сецессиона в 1907 году, вызвала 
противоречивые отклики: было отмечено высокое мастерство худож- 
ника, в то же время грубая мощь изображенной сцены давила, беспо- 
коила, отталкивала. 

Среди картин Коринта на библейские сюжеты особое место занимают 
работы, в которых изображено распятие Христа. Эта тема на протяже- 
нии всей жизни привлекала его особое внимание. Впервые художник 
обратился к ней в 1895 году и продолжил развивать в «Снятии с кре- 
ста» (1906, Лейпциг, Музей изобразительных искусств) и ряде других 
картин. Их объединяет подчеркнуто обыденная, земная трактовка сю- 
жета. Наиболее отчетливо это можно видеть в картине «Большое распя- 
тие» (1907, Регенсбург, Восточногерманская галерея). Она обнаружи- 
вает близость написанному в том же году «Пленению Самсона»: тема 
страдания — прежде всего физического — доминирует в этих двух ра- 
ботах. Изображенную сцену словно переполняет пронзительный вопль 
боли и чувство животного страха от понимания близкой и неизбежной 
смерти. Худое обнаженное тело Христа, чьи ноги прибивают к кресту, 
в судорожном напряжении теряет последние силы. Деловитые палачи 
забивают гвозди (слаженность их действий напоминает работу мясников 
в картине «На скотобойне»), затягивают веревки, а один из них, стоя 
перед распятым, внимательно смотрит на него, словно стараясь запо- 
мнить каждый признак его страданий. Т-образная перекладина, к ко- 


12 Цит. по: Kern J. Impressionismus im Wilhelminischen Deutschland: Studien zur 
Kunst- und Kulturgeschichte des Kaiserreichs. Würzburg, 1989. S. 247. 
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Ловис Коринт. Большое распятие. 1907. 
Холст, масло. 252х191 см. Регенсбург, Форум искусств — 
Восточногерманская галерея. 
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торой прикрепляют (именно так) человеческое тело, установлена возле 
глухой обшарпанной стены, и от этого чувство обреченности и в TO же 
время обыкновенности происходящего становится еще сильнее. 

Как ив «Пленении Самсона», люди изображены в натуральную ве- 
личину (размер картины 250х190 см). Художник вновь максимально 
приближает изображение к переднему краю картины, возникает ощу- 
щение присутствия. Но в «Большом распятии» оно становится своего 
рода моральным испытанием: взгляду зрителя совершенно некуда деться 
от корчащегося на грубых бревнах человека, от взмахов тяжелой ку- 
валды. Взгляду тесно в границах холста, но именно поэтому картина 
производит столь значительное впечатление. Эта работа Коринта пред- 
ставляет собой резкую противоположность всему корпусу религиозной 
живописи того времени — как традиционным изображениям на биб- 
лейские сюжеты, так и поискам 9. Гебхарда или Ф. фон Уде. Эту тему 
мастер продолжит и в более поздних произведениях. 

Первое десятилетие жизни в Берлине было верптиной успеха Коринта. 
Его картины часто занимали лучшие места на выставках сецессиона (не- 
редко отводился отдельный зал). Интересно, что Коринт почти не вы- 
ставлялся за пределами Берлина: вся его жизнь была связана с герман- 
ской столицей, и более широкого распространения своего искусства он 
не желал. В 1913 году в залах сецессиона состоялась большая выставка 
работ Коринта, на которой было представлено 228 его картин. В том же 
году увидела свет первая посвященная его творчеству монография. 

Деятельность Коринта не ограничивается художественным творче- 
ством. В 1911 году он становится председателем Берлинского сецес- 
сиона после того, как Либерман вследствие известных противоречий 
с художниками-экспрессионистами, чьи картины он не принял на вы- 
ставку объединения, оставил этот пост (свою председательскую долж- 
ность Коринт шутливо обыграл в «Автопортрете в образе знаменосца» , 
1911, Познань, Национальный музей). Коринт, напротив, оказывал 
молодым живописцам широкую поддержку, и на выставке 1911 года 
были показаны картины немецких экспрессионистов и французских 
кубистов. Однако организация экспозиции в целом вызвала критиче- 
ские отзывы. К. Шеффлер писал: «Хорошие художники годятся для 
того, чтобы творить, а не для того, чтобы организовывать», — и назвал 
Коринта «директором-дилетантом» !*. 

В 1911 году Коринт пережил тяжелый инсульт, ставший следствием 
неумеренного образа жизни. Он был наполовину парализован, правая 
рука дрожала. Болезнь вынудила его на время оставить пост председа- 
теля сецессиона и прекратить занятия живописью. Однако в 1913 году 
Коринт вновь был избран на этот пост, ав 1915 году он стал президен- 
том объединения и занимал это место до самой смерти. 

После болезни он не был уже тем полнокровным вакхантом, каким 
его знали друзья и близкие, но творческая энергия осталась прежней. 


13 Biermann С. Lovis Corinth. Bielefeld; Leipzig, 1913. 
14 Цит. по: Zimmermann M.F. Lovis Corinth. München, 2008. S. 23. 
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В 1919 году Коринт приобрел землю на Вальхензее в Баварии и с тех пор 
проводил там летние месяцы в кругу семьи, погруженный в творчество. 

Последние десять лет жизни Коринта были периодом птирокого при- 
знания его таланта. Его новые картины пользовались большим спросом, 
художник писал, что их буквально срывают с мольберта. В 1918 году его 
избрали профессором Берлинской академии художеств, в 1925 году — 
почетным членом Мюнхенской академии. В 1920 году увидело свет со- 
брание его сочинений. В 19283 году в Национальной галерее в Берлине 
состоялась выставка картин Коринта из частных собраний, на которой 
были представлены 170 его работ. Большие почести ожидали худож- 
ника на родине — в Восточной Пруссии. В 1917 году его избрали почет- 
ным гражданином родного города Тапиау, в 1921 году он стал почетным 
доктором Кёнигсбергского университета, ав 1924 году в Кёнигсберге 
состоялась большая ретроспектива его работ. «Меня превозносили, 
словно примадонну, как лучшего художника Восточной Пруссии, если 
не всей Германии», — писал Коринт’. 

Живопись его после инсульта изменилась, причина заключалась 
в непрекращающемся дрожании правой руки, которая утратила бы- 
лую уверенность. Коринт выработал новую манеру: теперь он словно 
вылепливает изображение отдельно положенными, часто диагональ- 
ными нервными мазками (они могут быть небольшими или, напротив, 
очень крупными), благодаря чему форма, утрачивая четкие очертания, 
обретает особую внутреннюю пульсацию. Изображение порой плывет, 
словно помещенное за стекло или отраженное в воде, видимое сквозь 
туман. Часто Коринт накладывает краски более густо и смешивает их 
резко, даже грубо. В целом колорит стал более насыщенным, цветовые 
сочетания — контрастными, экспрессивными, заметно возросла роль 
черного цвета. Нередко в картине возникает пестрый (и не всегда гар- 
моничный) фейерверк цвета, но иногда краски, наоборот, приобретают 
какую-то тающую нежность. 

В такой манере художник продолжает разрабатывать тематику преж- 
них лет — пишет портреты, картины на библейские темы, пейзажи. 
После 1911 года Коринт уделяет большое внимание натюрморту. Среди 
портретов наиболее выразительны образы художественного критика 
Юлиуса Мейер-Грефе (1917, Париж, Музей Opce), адмирала A. Тирпица 
(1917, Берлин, Германский исторический музей), а также автопортреты, 
которые Коринт пишет по-прежнему довольно часто («Большой авто- 
портрет Ha Вальхензее», 1924, Мюнхен, Новая пинакотека). Картины 
на библейские сюжеты являются, наверное, самыми сильными произ- 
ведениями позднего творчества Коринта. Художник обращается к клю- 
чевым эпизодам Писания: изображает братоубийство Каина, распятие, 
Пилата, выводящего Христа к народу, и раскрывает в своих работах 
всю бездну вершащейся трагедии. Интерес к человеческому, земному, 
доминирующий в «Большом распятии» 1907 года, сменяет чувство 
рушащегося мироздания, непоправимости происходящего («Красный 


15 Цит. по: Zdenek Е. Ор. cit. S. 209. 
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Христос», 1922, Мюнхен, Новая пинакотека). Безусловно, это картины 
своего времени: «Каин» появился в конце Первой мировой войны (1917), 
«Красный Христос» — вскоре после нее. Обе работы — следствие раз- 
мышления художника о свершившемося в мире, в обеих можно видеть 
отголоски работ его современников — Ə. Л. Кирхнера, О. Дикса и других. 
Они и написаны характерно для своего времени, но экспрессионистиче- 
ская манера Коринта — ни в коем случае не дань моде, а единственный 
возможный способ выразить свои переживания, на что его прежняя, 
натуралистическая в своей основе живопись не была способна. 

Одна из лучших поздних работ художника — экспрессивный, глу- 
боко трагический «Каин» (1917, Дюссельдорф, Музей Кунстпаласт). 
Братоубийца — огромный, закрывающий собою полнеба, с камнем в ру- 
ках — оборачивается на голос Господа, вопрошающего: «Где Авель, брат 
твой? », и весь мир, дарованный людям, вдруг заполняется до самого 
горизонта черным вороньем — так, что даже воздуху становится тесно 
от пронзительного грая, который отныне этот мир уже не оставит. Как 
не исчезнет из него и кровь, брызнувшая из черной дыры в груди Христа, 
окрасившая в красное его тело, а потом и землю, и небо и солнце. Эта 
картина — символ разрушения, боли, смерти и в то же время своеоб- 
разная молитва старого художника Христу-искупителю. 

Последняя написанная Коринтом картина — «Ессе homo» (1925, 
Базель, Художественный музей). Композиция «Ecce homo» восходит 
к известному одноименному офорту, созданному Рембрандтом в 1655 
году. Убрав из своей картины все повествовательные элементы (архитек- 
туру, людей, глумящихся над Иисусом), Коринт сосредоточен на глав- 
ном: мгновении выбора судьбы Христа, моменте решения, принятого 
людьми и предначертанного свыше. А написав фигуры в натуральную 
величину, так, что они заполняют все пространство картины, он оста- 
навливает движение зрителя, словно ставит перед ним дилемму и не по- 
зволяет ему уйти, не найдя ее решения — собственного, персонального. 
Он заставляет зрителя испытать чувство волнения, смятения. По своему 
характеру «Ecce homo» — тревожная картина. Тревога находит выра- 
жение в колористической красно-бело-черной гамме, в динамике жи- 
вописи, даже в неровной, дрожащей подписи художника. 

Незадолго до того, как начать работать над полотном, художник на- 
писал: «Я открыл нечто новое. Настоящее искусство стремится выра- 
зить нереальное. В этом — высшая целы „Нереальное“ есть у Шекспира 
в „Снев летнюю ночь“, „Гамлете“ и вообще везде. Много его иу Гёте 
в „Эгмонте“. Плохо то искусство, которое полностью показывает, что 
оно содержит. Сам Лейбль в своих тщательнейше написанных карти- 
нах „нереален“. Все халтурщики, реалисты — дилетанты... Одно лишь 
имя Рембрандта сияет во тьме!» 6. «Ессе homo», безусловно, принадле- 
жит к числу таких «нереальных» картин. 

Не оставляет Коринт в это время и занятий графикой. В той же «диа- 
гональной» манере выполнены офорты, составившие цикл «Пляска 


16 Corinth L. Selbstbiographie. Leipzig, 1993. S. 216. 
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Смерти» (1922) и многочисленные литографии. В их числе — большая 
серия, посвященная прусскому королю Фридриху П (1922), возникшая 
как результат размыптлений о проигранной войне и павшей Германской 
империи. Коринт, как известно, с энтузиазмом воспринял начало войны. 
Он провозгласил, в частности, что в результате победы немецкое искус- 
ство сможет занять на земле подобающее место. «Мы хотим показать 
миру, что в настоящее время немецкое искусство марширует на самой 
его вершине!» — писал он в своем дневнике — автобиографии, которую 
продолжал до самой своей смерти. Эта, довольно неожиданная, пози- 
ция Коринта обнаруживает близость к некоторым теоретическим тру- 
дам по искусству, посвященным вопросам образования и эстетического 
воспитания и довольно распространенным на рубеже XIX и ХХ столе- 
тий. В них получила развитие националистическая позиция. Она осно- 
вывалась на постулате первостепенной ценности «родного», коренного 
немецкого искусства, необходимости отражения в произведении ха- 
рактерных германских ценностей. Высшим проявлением «националь- 
ного» направления стала статья М. Ниссена «Дюрер как вождь» (1904). 
«Его искусство строгое, подтянутое и жилистое, — писал Ниссен. — 
Его железная поступь напоминает марширующие мускулистые ноги 
ландскнехтов». Отметим также публикации «Рембрандт-воспитатель» 
(1890) Ю. Лангбена и «Художественное воспитание немецкой моло- 
дежи» (1893) К. Ланге. В своей книге Ланге провозглаптал идею о не- 
обходимом доминировании германского искусства в Европе, которую 
эмоционально поддержал Коринт. 

Завершив работу над «Ecce homo», Коринт отправился через Дюссель- 
дорф в Амстердам, чтобы вновь увидеть картины Рембрандта и Халса. 
В Амстердаме он заболел воспалением легких и 17 июля 1925 года 
скончался в Зандворте на руках своей жены Шарлотты. В следующем 
году в Национальной галерее была устроена большая выставка работ 
Коринта. Открывая ее, директор Людвиг Юсти назвал Коринта «при- 
рожденным художником, каких лишь несколько было даровано на- 
шему народу свыше» !". Памятные выставки прошли и во многих TO- 
родах Германии, в том числе в Дюссельдорфе, Франкфурте-на-Майне, 
Бремене, Лейпциге, Дрездене, Штутшарте и многих других. В 1926 году 
увидела свет «Автобиография», над которой художник работал в тече- 
ние нескольких лет (впоследствии переиздана). В нацистские времена 
творчество художника было причислено к корпусу «дегенеративного 
искусства» и повторило судьбу картин многих его коллег. Несколько 
сотен работ Коринта были изъяты из музейных собраний, частью уни- 
чтожены, частью проданы на швейцарских аукционах. 


И Цит. по: Zdenek Е. Ор. cit. S. 12. 
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акс Слефогт (1868-1935) вместе с Либерманом и Коринтом 

принадлежит к «тройному созвездию» немецкого импрес- 
сионизма. Он был живописцем и графиком, мастером книжной ил- 
люстрации и театральным художником, работал в области монумен- 
тальной живописи. В отличие от Либермана, деловитого, основатель- 
ного, но не слишком поэтичного певца буржуазной действительности, 
и Коринта — неистового грубоватого BAKXAHTA, сложившего гимн без- 
удержной чувственности, Слефогт более утонченный художник, более 
глубокий, более музыкальный, чем его коллеги. Он более чуток по от- 
ношению и к реальному миру, и к своей богатой фантазии. 

Слефогт родился в Ландсхуте в семье военного, который вскоре умер 
от ранения, полученного на войне с Францией. В 1872 году семья пере- 
ехала в Мюнхен, а затем в Вюрцбург, где Слефогт получил начальное 
образование. Наряду с занятиями в школе он много времени посвящал 
рисованию, брал частные урокиу Л. Прехтлейна, который открыл ему 
мир поэзии, мифологии, германских саг. Он познакомил Слефогта с пу- 
тешественником бароном Клейдгеном, и тот произвел на молодого че- 
ловека огромное впечатление своими рассказами о таинственном мире 
Востока. Фантазия Слефогта жадно впитывала новые впечатления, ко- 
торые впоследствии послужат основой для его творчества. 

В 1884 году Слефогт — вновь в Мюнхене. Он поступил в Академию 
художеств, где его учителями были К. Раупп, Г. Хакль, И. Хертерих, 
атакже В. Диц. Время, когда он учился, было периодом больших перемен 
в мюнхенском искусстве. Эпоха Пилоти уходила в прошлое, в 1886 году 
не стало и самого директора академии. В те годы Диц «пытался преодо- 
леть мюнхенскую историческую живопись, Лейбль, Трюбнер и Шух 
боролись против мюнхенской жанровой живописи, далекой от изо- 
бражения реальности, Ленбах и Бёклин жили в мирах, созданных их 
фантазией, а граф Шак создавал свою галерею» !. Это сочетание громко 


1 Wichmann S. Realismus und Impressionismus in Deutschland. Stuttgart, 1964. S. 27. 
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заявлявшего о себе реализма, основополагающего принципа верности 
натуре, с одной стороны, и царства фантазии — с другой оказало боль- 
шое влияние на формирование творчества молодого художника, полу- 
чившего в Мюнхене отличное образование. Еще в студенческие годы 
Слефогт впервые выступает как график и вместе с тем впервые обра- 
щается к теме музыки, впоследствии — одной из основных в его творче- 
стве. Важную роль здесь сыграло знакомство с пианистом и музыкаль- 
ным критиком Т. Герингом. В 1886 году Слефогт создал ряд рисунков 
на темы произведений Шопена, Шумана, Бетховена. 

После завершения обучения в Мюнхене Слефогт предпринял поездку 
в Париж (1889) и в течение семестра занимался в Академии Жюлиана 
УА. В. Бугро и других представителей салонного искусства. Время его 
пребывания в Париже совпало с проведением международной выставки, 
посвященной столетию Великой французской революции (в выставке, 
как известно, неофициально приняли участие и немецкие художники 
во главе с М. Либерманом). Среди сотен картин на выставке были весьма 
обстоятельно представлены произведения французских импрессиони- 
стов, и, возможно, здесь состоялось знакомство Слефогта с их искус- 
ством. В 1890 году он посетил Италию — Рим, Неаполь, Флоренцию, 
Верону, а также остров Капри. 

В Tom же году Слефогт вернулся в Мюнхен и провел там ближайшие 
десять лет. Поездки во Францию и Италию способствовали некоторому 
освобождению его живописи от академической манеры. Это впервые 
становится заметно в небольших пейзажных эскизах, созданных как 
на Капри, так и в Нойкастеле после возвращения. В них художник 
стремится передать общее состояние природы, не фокусируя свое вни- 
мание на изображении отдельных элементов пейзажа. Эта тенденция, 
однако, получит продолжение лишь в последние мюнхенские годы. 
В целом в раннем творчестве Слефогта преобладают картины на библей- 
ские и мифологические сюжеты, что, в общем, соответствовало мюн- 
хенскому художественному вкусу 1890-х годов: схожие по содержанию 
сюжеты выбирал тогда для своих картин и Л. Коринт. «В первое время, 
начиная с 1890 года, Слефогт писал плохо и в мюнхенской манере, — 
отмечал Ю. Мейер-Грефе, — большие скверные фантазии из истории 
религии и [картины] на другие темы, в которых ощутим аромат мюн- 
хенского карнавала, а фантазия выступает подсобным средством» ?. Это 
высказывание справедливо. 1890-е годы были для Слефогта периодом 
творческих исканий и вместе с тем временем, когда он стремился найти 
свое место в художественной жизни германской «столицы искусств». 
Молодой живописец должен был учитывать вкусы мюнхенской публики. 

Первые его работы вызвали шквал критики: после «Обнаженной 
на диване» (1892), представленной на выставке Союза мюнхенских ху- 
дожников, Слефогта прозвали «ужасным». Он принадлежал к числу ос- 
нователей Мюнхенского сецессиона, однако затем вышел из его состава 


2 Meier-Graefe J. Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst. München; Zürich, 
1987. Ва 1. S. 363. 
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и вместе с Коринтом, Трюбнером, Беренсом и другими художниками 
основал «Свободное объединение». 

Названная Мейер-Грефе «карнавалом», мюнхенская художествен- 
ная традиция, основу которой составило искусство исторического, 
символистского, идеалистического характера, одновременно питала 
творчество Слефогта (главным образом в отношении сюжетов картин) 
и ограничивала его развитие (с точки зрения формальных и колори- 
стических поисков). В 1890-х годах художник создал целый ряд работ, 
содержание которых определяют образы литературного или театраль- 
ного плана. Характерный пример — «Любовные похождения рыцаря» 
(1894, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский институт), напоминающие 
картину «Руджьер и Анджелика» Бёклина, выставленную в Мюнхене 
незадолго до этого, и символизирующие борьбу противоположных на- 
чал — мужского и женского, активного и пассивного, в конце концов, 
жизни и смерти. Ряд подобных работ продолжает «Шехерезада» (1897, 
Мюнхен, Новая пинакотека). 

Середина 1890-х годов — период непродолжительного интереса Сле- 
фогта к символизму. В это время он создал несколько картин, которые 
объединяет тема танца. Она продолжает «музыкальную» линию в ис- 
кусстве художника, берущую начало в графических работах 1880-х го- 
дов и пронизывающую все его творчество. В немецком символизме эта 
тема получила птирокое распространение. Она воплощена в целом ряде 
произведений, весьма разнообразных по своему характеру, — в карти- 
нах Бёклина, Хофмана, Штука или Коринта, в графике Клингера или 
Фогелера. «Триптих танца» (1895) Слефогта состоит из трех отдель- 
ных изображений обнаженных танцовщиц — «Танцовщица в золотом» 
(Эденкобен, вилла Людвигсхёе), «Танцовщица в серебряном» (Майнц, 
Музей земли Ринальд-Пфальц) и «Танцовщица в зеленом» (местона- 
хождение неизвестно). В отличие от многих своих современников, как 
правило, изображавших танец как групповую сцену — будь то весенние 
хороводы или торжества в честь Диониса в Древней Греции, — Слефогт 
воплотил его энергию, красоту, чувственность в отдельных образах. 
Каждая из картин носит самостоятельный характер, известно, что 
триптих никогда не был собран воедино. Образ танцовщицы в золотом 
статичен, танец словно только начинается, развиваясь в «Танцовщице 
в серебряном» и достигая своей кульминации в образе лукавой соблаз- 
нительницы с куском прозрачной зеленой ткани, He скрывающей, а, Ha- 
оборот, подчеркивающей ее чувственную красоту. 

Мотив танца у Слефогта нередко напрямую или иносказательно объ- 
единен с темой смерти, как, например, в картинах «Танец Саломеи» 
(1895, местонахождение неизвестно) или «Пляска Смерти» (1896, 
Швайнфурт, Музей Георга Шефера). В обоих случаях Жизнь, рядом 
с которой оказывается Смерть, приобретает характер безудержного, 
страстного вихря. С упоением кружится в танце рыжеволосая участ- 
ница маскарада, увлекая за собою своего стратного партнера по кругу 
какого-то фантастического огромного зала; словно зачарованные, смо- 
трят присутствующие на страстный танец Саломеи. В этих картинах на- 
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Макс Слефогт. Даная. 
1895. 

Холст, масло. 
92,5х81,5 см. Мюнхен, 
городская галерея в доме 
Ленбаха. 


ходит воплощение характерное для искусства символизма стремление 
освободиться от условностей окружающей действительности, от уме- 
ренного, разумного, пресного течения дней. В обоих случаях Слефогт 
строит композицию так, что зритель оказывается как бы вовлеченным 
в происходящее. Саломея, танцуя, движется прямо на него, в «Пляске 
Смерти» все увиденное — словно мгновенное впечатление такого же 
участника карнавала. 

В основе наиболее известных картин, созданных художником в это 
время, лежат библейские или мифологические сюжеты. Слефогт, од- 
нако, трактует их по-новому, создает откровенно провокационные 
образы. В 1895 году создана одна из главных работ мюнхенского пе- 
риода — «Даная» (Мюнхен, Городская галерея в Ленбаххаус). Эта кар- 
тина произвела на публику ошеломляющее впечатление. Впервые 
в истории искусства на первый план в изображении этого известного 
и распространенного сюжета вышла не красота Данаи, которую возже- 
лал Громовержец, а тема банального сводничества. Очарование юной 
девы, играющее столь важную роль в картинах Тициана (ок. 1554) 
и Рембрандта (1636), совершенно не интересует Слефогта. Композиция 
картины отчасти напоминает работу А. Мантеньи «Мертвый Христос» 
или «Анатомический урок доктора Деймана» кисти Рембрандта. Даная 


3 Hofstätter H.H.Symbolismus und die Kunst der Jahrhundertwende. Köln, 1965. 
S. 177. 
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изображена лежащей ногами в сторону зрителя так, что красота ее тела 
полностью скрадывается из-за своеобразной перспективы: бедра, жи- 
вот и грудь превращаются в почти бесформенный кусок плоти. Даже 
лицо спящей Слефогт пишет по возможности обобщенно, как бы отводя 
взгляд зрителя от него и подчеркивая второстепенность образа Данаи 
для замысла картины. Изображенная на переднем плане служанка — 
воплощение энергичного движения. Широко распахнув подол своей 
юбки, она сосредоточенно наблюдает за падающими монетами, стара- 
ясь поймать каждую каплю золотого дождя. Слефогт предлагает со- 
временную версию сюжета, обнажает сущность происходящего, в ко- 
тором второстепенный персонаж играет, на самом деле, главную роль: 
«сначала деньги — потом удовольствие» *. Известно, что художник хо- 
тел дать свей картине название «Новая Даная» или «Сводничество», 
однако не сделал этого. 

Триптих «Возвращение блудного сына» (1898-1899, Штутгарт, Госу- 
дарственная галерея) был создан под впечатлением от выставки работ 
Рембрандта в Амстердаме (1898). Его центральная часть — изображе- 
ние входящего в отчий дом оборванного бродяги, слева Слефогт показал 
сцену веселья, справа — заточения в темнице. В отличие от Рембрандта 
и других старых мастеров, обращавшихся к этому сюжету, художник 
отступает от ставшей канонической композиции и трактует его по-но- 
вому: сцене прощения еще только предстоит произойти, распахнутая 
дверь, словно отчетливо проведенная черта, еще разделяет отца и сына. 
Главное для Слефогта в этой картине — показать диалог их взглядов, 
их психологическое состояние. 

Вместе с тем в этот период художник создает картины, в которых про- 
явилось его реалистическое вйдение натуры. Характерным примером 
может служить «Школа борьбы» (1893, Эденкобен, вилла Людвигсхёе). 
Эта работа носила настолько явный реалистический характер, что жюри 
Союза художников отклонило ее от участия в ежегодной выставке. 
Слефогт показал ее в том же году на выставке Мюнхенского сецессиона 
(куда она, впрочем, была допущена только после долгого обсуждения 
и персональной поддержки Б. Пигльхейна, президента объединения). 
Картина, однако, составляет исключение в его творчестве 1890-х годов. 

В небольших картинах этого периода — в основном портретах и пей- 
зажах, редко в изображениях интерьера — Слефогт предстает совсем 
другим художником. Не сюжет, не броское, призванное привлечь вни- 
мание искушенного зрителя изображение, но настроение, атмосфера — 
свет, воздух, в котором растворяются, тают контуры предметов, — 
играют в них главную роль. В пейзаже («Лодка на Химзее», 1900; 
«На стене, окружающей сад, — Нини Слефогт», 1898, оба — Эденкобен, 
вилла Людвигсхёе) или в интерьере («Нини за столом и штора», 1891, 
Эденкобен, вилла Людвигсхёе) образ человека становится частью окру- 
жающего мира — природы, комнаты. Среди ранних пейзажей наиболее 
удачен «Пейзаж в Нойкастеле (Осеннее настроение)» (1897, Эденкобен, 


4 Freitag M. Max Slevogt. Berlin, 1988. S. 18. 
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вилла Людвигсхёе). Его отличает тонко переданное единение состояния 
природы и внутреннего мира художника, а также свободная, почти эс- 
кизная манера живописи. Эти работы предвосхищают грядущие изме- 
нения в творчестве Слефогта и его поворот к импрессионизму. 

В мюнхенские годы художник занимался не только живописью, 
но и графикой. Он работал для журналов «Симплициссимус» (в 1896- 
1899 годы) и «Югенд» (непродолжительное время с 1896 года, затем 
в 1900-1903 годы), создавая преимущественно карикатуры на актуаль- 
ные политические темы. Тогда же он выполнял иллюстрации к произ- 
ведениям литературы, в том числе книгам К. Гамсуна, Ф. Ведекинда, 
М. Прево и других писателей. Впрочем, расцвет графического творче- 
ства Слефогта пришелся на более поздние годы. 

В целом время, проведенное в Мюнхене, не было успешным для 
Слефогта. Его картины не всегда преодолевали отбор жюри для участия 
в выставках, работа в журналах не могла удовлетворить амбиции мо- 
лодого художника. Поводом для назревших перемен в его жизни стало 
требование убрать картину «Даная» из экспозиции Мюнхенского се- 
цессиона в первый же день работы выставки в 1899 году: «аморальное» 
прочтение художником спровоцировало громкий скандал. Это решение 
было едко высмеяно в статье, опубликованной во «Франкфуртской га- 
зете» 7 июня 1899 года. В ней среди прочего было сказано: «Слава Богу! 
Вот снова наша мораль одержала победу. И нам это так необходимо. 
Наша фантазия настолько испорчена, что нам надлежит убрать с глаз 
долой все, что только может породить в нас дурные мысли. <...> В среду 
в полдень открылась выставка. А вечером картина была убрана прочь 
и благопристойная нравственность воцарилась... в доме на Кёнигсплатц. 
[...] А ведь уже пять лет эта „Даная“ путешествует по разным зару- 
бежным выставкам. И нигде мораль не испытала от нее никакой угро- 
зы» 5. В это же время по приглашению В. Лейстикова Слефогт посылает 
в Берлин на выставку триптих «Возвращение блудного сына», который 
был встречен очень хоропто. Там же, в Берлине, Слефогт заключил кон- 
тракт с Паулем Кассирером — крупнейшим галеристом, выставлявшим 
в своем салоне современное искусство. В конце декабря 1899 года работы 
Слефогта были представлены в галерее Кассирера наряду с картинами 
Мане и Дега, a также Пюви де Шаванна. На фоне неприятия творчества 
художника в Мюнхене успех у берлинской публики определил его ре- 
шение окончательно переехать в столицу Германии. 

К этому времени творчество Слефогта уже было довольно известно. 
Ужев 1897 году прошли его персональные выставки в Вене и Дрездене, 
а на Всемирной выставкев Париже в 1900 году (он принимал в ней уча- 
стие с картиной «Шехерезада») Слефогт был удостоен поощрительной 
премии. В 1901 году он получил золотую медаль на международной 
выставке в Дрездене, вскоре принц-регент Луитпольд Баварский пожа- 
ловал Слефогту звание профессора, однако художник, к тому времени 


5 Цит. по: Güse E.-G., Imiela H.-J., Roland В. (Hrsg.). Мах Slevogt. Gemälde, Aquarelle, 
Zeichnungen. Stuttgart, 1992. 5. 505. 
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уже покинувший Мюнхен, отклонил предложение о работе в местной 
академии. 

Важным промежуточным пунктом по пути в Берлин стал для него 
Франкфурт-на-Майне, где в 1901 году в течение краткого времени он 
создал серию изображений зверей в местном зоопарке. Красота диких 
зверей, их первобытная сила, сдерживаемая человеком, послужили ос- 
новой для новых картин художника. Он изображает зверей в клетках 
(«Лежащий африканский леопард», 1901, Эденкобен, вилла Людвигсхёе) 
или на руках у человека («Орангутан», 1901, Саарбрюккен, Музей земли 
Саар). Уже франкфуртские работы демонстрируют изменения в творче- 
стве художника: его палитра стала светлее, возросла роль солнечного 
цвета, OH не ищет выразительных сюжетов, а пишет то, что видит. И пи- 
шет, разумеется, на пленэре, стремясь как можно более полно передать 
собственное восприятие действительности («Тигр в зоопарке», 1901, 
Саарбрюккен, Музей земли Саар). Не менее выразительны и созданные 
в то же время виды франкфуртской Аллеи попугаев, напоминающие 
картины Либермана. Большую роль в произошедших в его живописи 
переменах сыграло знакомство с картинами Э. Мане, которые Слефогт 
видел на Всемирной выставке в Париже в 1900 году. Оно предопреде- 
лило решительный поворот художника к импрессионизму. Влияние 
Мане особенно ярко проявилось в работах Слефогта, связанных с темой 
театра. Таким образом, к тому моменту, когда художник поселился 
в Берлине (ноябрь 1901), он оставил позади свое мюнхенское искус- 
ство, новый период в его творчестве начался мощно и незамедлительно. 

В Берлине одной из центральных тем, получивших развитие в твор- 
честве Слефогта, стала тема театра, артистической жизни — яркой, не- 
ординарной, в которой неразделимы фантазия и реальность. Ей посвя- 
щены наиболее выразительные картины художника. Отчасти эта тема 
стала продолжением его ранних работ, однако теперь Слефогта интере- 
сует не фантазия или символика образов, а, напротив, их живая, под- 
линная сила, их темперамент, энергия творческой личности. 

Развитие этой темы в картинах Слефогта именно в берлинский пе- 
риод обусловлено, прежде всего, его обращением к импрессионизму, 
открывавшему новые возможности. Художнику не требовалось искать 
или создавать мотив для картины, окружавший его мир был неистощи- 
мой сокровищницей мотивов, характеров, образов. Безусловно, именно 
эстетика импрессионизма способствовала освобождению Слефогта от чу- 
жого влияния и позволила его таланту раскрыться во всей полноте. 

С 1902 года в творчестве художника появляется новый тип кар- 
тины — портрет актера на сцене. На пятой выставке Берлинского се- 
цессиона, членом которого Слефогт стал вскоре после переезда в сто- 
лицу, публикой с восторгом был воспринят портрет португальского 
оперного певца Франсиско д’Андраде (1902, Штутгарт, Государственная 
галерея). Д’Андраде триумфально выступал в роли дона Гуана в опере 
В. А. Моцарта «Каменный гость». Слефогт, впервые увидевший его ис- 
полнениееще в 1894 году в Мюнхене, был дружен с актером и написал 
несколько его портретов в этой роли. Образцом для Слефогта послужил 
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Макс Слефогт. Ария 
с шампанским. 1902. 
Холст, масло. 
215х160 см. 
Штутгарт, 
Государственная 
галерея. 


знаменитый портрет Жана-Батиста Фора в роли Гамлета, написанный 
9. Манев 1877 году (Эссен, Музей Фолькванг). «Белый» (по цвету ко- 
стюма) д’Андраде изображен исполняющим знаменитую «Арию с шам- 
панским», и дух опьяняющего веселья, искрящегося праздника, жиз- 
ненной силы наполняет эту картину Слефогта. Он находит отражение 
и в свободной, стремительной манере исполнения, и в сочетании празд- 
ничных, ярких, свежих цветов. Лишь образ актера значим для худож- 
ника в этой работе, он почти эскизно изображает декорации и костюм, 
не привлекая внимание зрителя к частным моментам. Фигура д’Андраде 
дана чуть больше натуральной величины, отчего портрет приобретает 
особую выразительность. Первоначальный же замысел был поистине 
грандиозным: Слефогт планировал изобразить не только д’Андраде, 
но целиком пространство сцены с декорациями первого акта оперы и ор- 
кестр в оркестровой яме. Предполагалась пятиметровая в длину кар- 
тина — своеобразная ода театру и посвящение Моцарту. Впоследствии 
он отказался от этого и предпочел ограничиться портретом главного ак- 
тера. Эта картина занимает видное место в творчестве Слефогта и вместе 
с тем является одним из наиболее узнаваемых произведений немецкого 
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импрессионизма. В подобных работах действительность неразрывно 
связана с драматургией спектакля, с ролью, которую исполняет актер, 
а сценический характер его персонажа — сего собственным характером. 
Это взаимное проникновение, рождающее оригинальные интерпрета- 
ции сюжета, эпохи, личности — один из главных интересов художника. 

Немецкие исследователи называют работы Слефогта на эту тему «му- 
зыкальной живописью». Опере любимого им Моцарта Слефогт посвя- 
тил еще несколько картин. Среди них — два «театральных» портрета, 
которые по аналогии с работой 1902 года названы «Черный д’Андраде» 
(1903, Гамбург, Кунстхалле) и «Красный д’Андраде» (1912, Берлин, 
Национальная галерея). Сцена столкновения дона Гуана с Каменным го- 
стем изображена в одноименной картине 1906 года. Впечатление от тра- 
гической сцены усиливает нервная, экспрессивная манера живописи. 
К теме «Дона Гуана» Слефогт обращался на протяжении всей жизни. 
В 1921 году он выполнил иллюстрации к драме, в 1924 году создал əc- 
кизы декораций и костюмов для ее постановки в Дрезденской опере. 
В своем доме в Нойкастеле он оформил музыкальный зал росписями 
на сюжет «Дона Гуана». В Берлине по эскизам Слефогта оформляются 
также спектакли «Виндзорские насмешницы» У. Шекспира в поста- 
новке М. Рейнхарда, «Флориан Гейер» Г. Гауптмана. 

Продолжением театральной темы в творчестве мастера стал большой 
(230х180 см) портрет Мариетты ди Ригардо — выступавшей в Берлине 
танцовщицы фламенко, филиппинки по происхождению (1904, Дрезден, 
Картинная галерея новых мастеров). Яркий, чувственный образ кра- 
савицы-танцовщицы особенно выразителен на фоне нейтральной серо- 
коричневой стены помещения. В отличие от портрета «белого» д’Ан- 
драде, изображенного на фоне масштабных театральных декораций, эта 
композиция как будто имеет будничный характер. Изображенная в ней 
обстановка берлинского кабаре куда менее торжественна, но картина 
оттого не становится менее выразительной: вся сцена пронизана зву- 
ками — пением гитары, стуком кастаньет, хлопками ладоней, а в центре 
словно плывет, медленно движется по кругу ди Ригардо. И это движе- 
ние, и экзотическая красота самой танцовщицы и ее платья, струяще- 
гося сине-желто-фиолетовой волной по вытоптанному ковру, и музыка 
наполняют небольшой зал, и зритель становится свидетелем того, как 
рождается волшебство. В иной, стремительной, манере выполнен пор- 
трет Анны Павловой (1909, 1904, Дрезден, Картинная галерея новых 
мастеров), которая позировала Слефогту во время европейских гастро- 
лей русской балетной труппы. Позднее, в 1920-х годах, художник со- 
здаст еще несколько выразительных образов актеров («La Argentina», 
1926, Саарбрюкен, Музей земли Саар). 

Портрет играет важную роль в творчестве Слефогта. Одна из наибо- 
лее ранних его работ в этом жанре — автопортрет 1889 года (Эденкобен, 
вилла Людвигсхёе), выполненный в Париже и несущий отпечаток но- 
вых впечатлений, разрушающих мюнхенскую манеру. Он настолько 
свободнее, выразительнее, что по сравнению с ним созданный двумя 
годами ранее портрет матери (1887, Саарбрюкен, Музей земли Саар) 
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Макс Слефогт. Портрет танцовщицы Мариетты ди Ригардо. 1904. 
Холст, масло. 229х180 см. Дрезден, Галерея новых мастеров. 
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кажется принадлежащим иной эпохе. Особенно много портретных изо- 
бражений мастер создал в 1902-1907 годах. Автопортрет, написанный 
в 1906 году (Лейпциг, Музей изобразительных искусств), принадле- 
жит к числу самых известных работ художника. В нем Слефогт создал 
мощный образ художника, творца, поглощенного работой. Решенный 
почти эскизно, он обладает не меньшей мощью, чем аналогичные кар- 
тины Л. Коринта — главного темперамента эпохи. 

Портретное творчество Слефогта разнообразно. Он пишет и в мастер- 
ской, и на пленэре, работает на заказ и изображает членов своей семьи, 
но всегда стремится показать живой, непосредственный характер модели. 
В его творчестве мы не встретим людей, застывших в торжественных 
позах на парадных портретах. Собственно парадных портретов у худож- 
ника нет, есть работы, напоминающие их внетне, но принципиально 
иные по содержанию. Один из таких примеров — портрет генерала фон 
Зихарта (1906, Саарбрюкен, Музей земли Саар). В нем композиционная 
схема, распространенная в парадных портретах, сочетается с импрес- 
сионистической свободной манерой живописи. Благодаря этому изобра- 
жение, которое могло быть торжественно-застывшим, словно обретает 
живое дыхание, и генерал в парадной униформе предстает не изваянием, 
а человеком из плоти и крови, оригинальным характером. Также и пор- 
трет баварского принца-регента Луитпольда (1908, Эденкобен, вилла 
Людвигсхёе), с которым художника связывали дружеские отношения, 
лишен какой бы то ни было официальной торжественности. Луитпольд 
изображен в повседневном гражданском костюме, и лишь его царствен- 
ная поза, гордо поднятая голова и очертания баварского герба в правом 
верхнем углу картины служат напоминанием о статусе изображенного. 

В творчестве художника относительно немного портретов «либерма- 
HOBCKOTO типа», в которых портретируемый изображен на нейтраль- 
ном фоне и все внимание концентрируется на выражении глаз, ми- 
мике лица, положении рук. Большинство таких изображений создано 
в 1920-х годах (портрет Рудольфа-Александра Шрёдера, 1927, Бремен, 
Кунстхалле, и другие). В отличие от Либермана (чей портрет, к слову, 
был в числе первых из написанных Слефогтом после переезда в Берлин: 
1901, Кайзерслаутерн, Галерея) он часто показывает детали интерьера, 
усиливая повествовательное начало в картине («Портрет ротмистра 
Гризингера», 1905, Саарбрюкен, Музей земли Саар) или дополняет пор- 
третный образ каким-либо жанровым мотивом. Это может быть часть 
улицы с идущими по ней людьми («Автопортрет в котелке», 1912, 
Саарбрюкен, Музей земли Саар) или корзинка с фруктами («Портрет 
Алексы Пфайфер с корзиной», 1921, частное собрание). В «Автопортрете 
с женой» (1904, Эденкобен, вилла Людвигсхёе) находит отражение тема 
светской, театральной жизни: Слефогт изобразил идущими на бал ма- 
скарад себя в смокинге и свою супругу Нини в изящном вечернем пла- 
тье и шляпе с перьями. 

Многие портреты созданы на пленэре, и изображение природы допол- 
няет и обогащает образ человека. Среди ранних работ одна из лучших — 
портрет жены художника, лежащей на залитом солнцем склоне в окру- 
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жении деревьев («Летнее утро», 1901, Эденкобен, вилла Людвигсхёе). 
Образ элегантной молодой женщины удивительно созвучен состоянию 
спокойной, тихо и ровно дышащей природы. Эта работа представляет 
собой один из первых и наиболее ярких примеров рождения нового, 
импрессионистического искусства Слефогта, его решительного отказа 
от мюнхенских тем и изобразительных приемов. Где-то в саду, на ска- 
мейке, по которой скользят чуть приглушенные солнечные блики, ху- 
дожник изобразил жену ротмистра Келлера (1902, Ганновер, Музей 
земли Нижняя Саксония). Молодая женщина немного печальна и глу- 
боко погружена в собственные мысли; она словно не замечает худож- 
ника, лишь рыжая кошка, что лежит у нее на коленях, пристально сле- 
дит за движениями кисти Слефогта. Столь же задумчивой, но гораздо 
более утонченной, изысканной представлена Нини, скрывающаяся 
от солнца под ветвями винограда (1911, Эденкобен, вилла Людвигсхёе). 

Если в предыдущих двух портретах свет приглушен, поглощен окру- 
жающей природой, то в портрете Ф. фон Фишера (второе название кар- 
тины — «Философ») художник словно высвобождает энергию солнечного 
света, который становится ярким, почти ослепляющим. Этому буйству 
противопоставлен образ строгого, сосредоточенного человека с книгой 
в руках. Лишь на мгновение Фишер поднял взгляд на Слефогта, но его 
мысли будто парят где-то над далекими горами, силуэт которых ви- 
ден в картине на заднем плане. Усилив звучание природного начала, 
художник достиг большей глубины человеческого образа. В похожем 
по настроению портрете искусствоведа Карла Фолля (1911, Гамбург, 
Кунстхалле) свет и изображение природы играют иную роль: они при- 
званы подчеркнуть ощущение жизненной энергии, широту души друга 
Слефогта. По своему характеру это изображение напоминает портрет 
пианиста К. Ансорга кисти Коринта (1903). 

Жанровые картины Слефогта обнаруживают большое тематическое 
разнообразие и вто же время перекликаются с творчеством его коллег. 
Художник обращался ко многим характерным для немецкого импрес- 
сионизма сюжетам. Например, как и Либермана, его привлекала тема 
скачек, стремительного бега лошадей по ипподрому («Рысистые бега», 
1907, Берлин, Национальная галерея). В картине «Унтер-ден-Линден» 
(1913, Дармштадт, Музей земли Гессен) художник запечатлел бурлящую 
жизнь главной улицы империи. Как и Р. Штерл, Слефогт обращается 
к теме труда, но трактует он ее так, что природное начало преобладает 
над изображением человека, который своей деятельностью оживляет 
природу, привносит в ее существование осмысленность. Около 1910 года 
появились первые картины с изображением каменных карьеров, пес- 
чаных котлованов ит.п. («Известковый котлован», 1918, Швайнфурт, 
Музей Георга Шефера). 

Как и Либерман, художник обращается к теме купания. В его кар- 
тинах человек буквально растворяется в природе и вместе с тем своим 
присутствием одухотворяет пейзаж («Купающиеся», 1912, Штутгарт, 
Государственная галерея). Пейзажное начало преобладает в много- 
численных видах сада в местечке Годрамштайн (ныне часть города 
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Ландау), которые появляются в творчестве Слефогта в конце 1900-х 
годов. Как и Либерман на Ванзее, Слефогт изображает парковые до- 
рожки, дом, членов семьи, прогуливающихся или сидящих на траве, 
работников, ухаживающих за садом. Он выбирает при этом несколько 
отдаленную точку обзора, и благодаря этому образ природы стано- 
вится более объемным, цельным, а картина приобретает завершен- 
ный характер. 

Синтез пейзажа и вида большого города представляют собой не- 
сколько изображений озера Альстер, созданных в 1905 году в Гамбурге 
(главной причиной, по которой Слефогт приехал в Гамбург, была 
работа над заказным портретом сенатора В. Г. О’Свальда)5. В этих 
картинах Слефогта интересует He шум проспектов или образы отды- 
хающих горожан. Он так же, как и в своих пейзажах конца 1890-х 
годов, стремится передать саму атмосферу начинающегося вечера, 
когда солнце еще освещает землю и воду, но постепенно скрыва- 
ется за горизонтом, оставляя желтоватый отблеск на небе и пару- 
сах и окрашивая в фиолетовый цвет далекую башню («Парусные 
суда на Альстере вечером», 1905, Берлин, Национальная галерея). 
Подобные работы были нечастыми в творчестве немецких импрес- 
сионистов. Либерман, например, несколькими годами позднее тоже 
написал вид Альстера. Внешне он весьма схож с пейзажем Слефогта, 
но по своему характеру это принципиально иная картина: в ней преоб- 
ладает повествовательное начало. Даже в тех случаях, когда Слефогт 
изображает оживленную жизнь Гамбурга (барки у причала, снующих 
людей), он несколько отдаляется от нее, словно делает шаг назад: 
изображение утрачивает четкость, конкретность, а городской шум 
становится частью действительности, воспринятой объемно, ком- 
плексно, «атмосферно» («Причал в Уленхорсте (Полдень)», 1905, 
Прага, Национальная галерея). 

Роль пейзажа возросла в творчестве Слефогта после 1909 года. В позд- 
них работах живопись становится более обобщенной, широкой, а цвета 
более насыщенными. Так, в «Пейзаже возле Годрамштайна — плыву- 
щие облака» (1910, Лейпциг, Музей изобразительных искусств) Слефогт 
активно использует лимонно-желтый и изумрудный цвета, формирую- 
щие эмоциональный тон картины. «Атмосферное» начало преобладает 
над повествовательным в картине «Сбор винограда» (1913, Эденкобен, 
вилла Людвигсхёе) — далекий горный пейзаж и люди, оживленно рабо- 
тающие на винограднике, показаны в неразрывной связи, и впечатле- 
ние светлого теплого вечера передано Слефогтом удивительно цельно. 
Изображая природу, художник стремится показать и ее изменчивость, 
и ее постоянство — ее мощное ровное дыхание, силу и покой. Он пред- 
почитает виды далеких гор или широко раскинувшихся полей, пашен, 
виноградников и т.д. Общее впечатление важнее, чем любое конкретное 
изображение: домов, деревьев, людей. Во многих его пейзажах нашли 


6 Подробнее об этом см.: Imiela H.-J. Max Slevogt. Eine Monographie. Karlsruhe, 


1968. 5. 96. 
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Макс Слефогт. Утро в Луксоре. 1914. 
Холст, масло. 73,5х95,5 см. Дрезден, Галерея новых мастеров. 


продолжение «атмосферные» поиски конца 1890-х годов. Большое их 
число — это виды из дома Слефогта в Нойкастеле, расположенного в го- 
ристой местности. В ряде работ, выбирая схожую точку обзора, худож- 
ник исследует окружающий пейзаж, запечатлевая движение воздуха 
и особенности освещения при разной погоде, в разное время дня и года. 

В числе лучших пейзажей Слефогта —виды, запечатленные во время 
путешествия в Египет, которое он предпринял в феврале-марте 1914 года. 
Здесь в течение сорока дней художник написал двадцать одну картину, 
выполнил многочисленные рисунки и акварели. Монументальное вели- 
чие древней египетской земли воплощено в картине «Утро в Луксоре» 
(1914, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров). Неподвижны 
голубое небо и светло-желтые песчаные холмы; темная фигура егип- 
тянина на фоне широкой полосы Нила напоминает каменное извая- 
ние. Дальний берег Нила словно растворяется в ярком свете солнца, 
в то время как терраса, на которой стоит художник, утопает в голубой 
тени. «Египетские пейзажи Слефогта — чистые „импрессионизмы“, 
главный элемент в них — движение атмосферы. Их нужно рассматри- 
вать и наслаждаться ими исключительно как единым целым; точный 
подход к форме, моделировка чего-то отдельного остановят текущее 
и объединяющее движение и разрушат силу света, заключенную в крас- 
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ках. Только если отступить на несколько шагов от картин, они обретают 
форму; пятна, линии, которые не связаны друг с другом и положены 
свободно, слагаются тогда в единое формальное впечатление, форми- 
руются плоскости» — писал в 1915 году об этих картинах 9. Вальдман". 
Почти все они (20 из 21) были приобретены Дрезденской картинной га- 
лереей вскоре после возвращения Слефогта из путешествия. 

Спустя всего несколько месяцев в октябре 1914 года Слефогт в ка- 
честве военного художника добровольно отправился на фронт, желая 
почувствовать стихию войны, ожидая увидеть ее размах и величие. Он 
пробыл три недели на фронте (в Бельгии и во Франции) и, отрезвленный 
увиденным («грязь, пакость и ничего великого» Ê), вернулся в Берлин. 
Впечатления были столь сильными, что в течение нескольких месяцев 
художник почти не работал. 

1910-е и 1920-е годы были периодом наивысшей славы Слефогта. 
В 1915 году он стал членом Королевской саксонской Академии худо- 
жеств в Дрездене, в 1917 году — профессором Берлинской академии 
художеств и руководил в ней живописной мастерской. В 1918 году 
столичный Свободный сецессион, членом которого он был, устроил 
большую выставку работ художника в честь его 50-летия. В 1922 году 
Слефогт получил звание почетного члена Мюнхенской академии (вслед 
за чем последовало приглашение преподавать в столице Баварии, ко- 
торое художник отклонил). В 1924 году он был награжден прусским 
орденом «Pour le Mérite» (гражданской степенью «за достижения в Ha- 
уке и искусстве»), а в следующем году — его баварским аналогом — 
орденом Максимилиана за науку и искусство. В 1928 году его избрала 
своим почетным членом Венская академия художеств, в Берлинской 
академии прошла большая персональная выставка в честь 60-летия 
художника. В 1929 году он избран почетным президентом Немецкого 
союза художников, в основании которого (1903) в Веймаре принимал 
участие. 

Важную часть наследия Слефогта составляет графика. Талантливый 
рисовальщик и акварелист, он был также одаренным гравером, рабо- 
тая в основном в технике офорта и литографии. Его творчество в этой 
области получило высокую оценку современников: Ю. Элиас писал, 
что художник «должен был стать живописцем лищь для того, чтобы 
суметь стать графиком» °. Ранние рисунки и мюнхенские карикатуры 
для журналов были предвестником расцвета графического творчества 
Слефогта, который наступил лишь после переезда художника в Берлин. 
Здесь в 1901 году он начал работать в издательстве Б. Кассирера. Боль- 
шинство книг, проиллюстрированных мастером, а также его знаме- 
нитые графические циклы были напечатаны в этом издательстве. 


2 Waldmann E. Max Slevogts Bilder aus Ägypten // Schälicke B. Max Slevogt. Bilder 
aus Ägypten. Hannover, 1997. 5. 40. Оригинальная статья: Waldmann Е. Мах 
Slevogts Bilder aus Agypten // Kunst und Künstler. 1915. Nr 13. S. 393-407. 


8 FreitagM.Op. cit. S. 50. 
° Elias J. Max Slevogt. Berlin, 1922. S. 10. 
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В 1903 году вышла первая книга с иллюстрациями Слефогта — «Али- 
баба и сорок разбойников». В рисунках пером, созданных для нее, на- 
шла отражение своеобразная манера художника, которая характери- 
зует и последующие его работы. Слефогт — не реалист. В основе его 
книжных иллюстраций лежит впечатление, эмоция. Передать чувство, 
общее звучание сцены для художника гораздо важнее, чем анатоми- 
чески точно изобразить силуэт человека, достоверно показать архи- 
тектуру, создать полный гармонии пейзажный вид. Фантастическое, 
мистическое смешивается порой в его работах с реальностью. Пятна 
света и тени, динамично, порой даже резко сменяющие друг друга, 
играют важную роль в создании эмоционального фона изображения, 
стремительные, иногда нервные линии придают ему особый драматизм. 
Слефогт не использует четкую линию, обозначающую контуры предме- 
тов или фигур, ее заменяют небольшие штрихи, нанесенные, как в эс- 
кизном рисунке, повторяющие друг друга, положенные рядом словно 
в поисках лучшего ракурса или более точного жеста, движения. В та- 
ком стиле выполнена и первая литография Слефогта — «Пентезилея» 
(1905) — сцена, полная мощной, словно вихрь, динамики. 

В 1905 году в издательстве Кассирера был отпечатан цикл «Черные 
сцены», состоящий из шести больших офортов. Эти гравюры посвящены 
темной стороне человека. Страсть меняет его, пробуждая его скрытую 
натуру, опасную и жестокую, — вот главная идея цикла. Женщина 
манит и дразнит мужчину своей красотой («Танцовщица»), провоци- 
рует ожесточенную схватку («Дуэль»). На одной из гравюр («В челне») 
изображены двое мужчин и женщина в лодке, окруженной акулами. 
Один из мужчин бросает своего более слабого, отчаянно сопротивляю- 
щегося соперника за борт, а женщина, сидя на веслах, с ожесточенным 
вниманием наблюдает за происходящим. Тема, к которой обратился 
Слефогт, волновала как его предшественников (Гойя), так и современ- 
ников (Клингер) — мастеров, чье творчество он всегда высоко ценил. 
Она найдет продолжение и в позднем творчестве художника: в 1926 году 
в издательстве Кассирера увидит свет серия «Тени и грёзы», состоящая 
из тринадцати офортов. 

Цикл «Черные сцены» принес Слефогту славу одного из лучших 
немецких граверов рубежа XIX и ХХ столетий. Важно и то, что он 
обратился к чрезвычайно популярной когда-то технике офорта, ко- 
торая оказаласьк тому времени почти забытой. Вместе с Клингером, 
Фогелером и некоторыми другими граверами Слефогт сыграл важ- 
ную роль в возрождении искусства офорта в Германии. В 1910-х го- 
дах в этой технике художник награвировал репродукции с наиболее 
известных своих картин — в их числе «Белый д’Андраде»; «Мариетта 
ди Ригардо» послужила основой для гравюры «Танцовщица» из цикла 
«Черные сцены». 

Слефогт много работал и в технике литографии, иллюстрируя книги, 
главным образом опубликованные в том же издательстве Кассирера. 
Он выполняет иллюстрации к произведениям литературы разных жан- 
ров, эпох и стран. В 1907 году художник создал цикл «Ахилл», выбрав 
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одну из наиболее драматичных сюжетных линий в «Илиаде» Гомера; 
в 1908 — иллюстрации к «Синбаду мореходу». Это довольно большие 
циклы: первый состоит из пятнадцати листов, второй — из тридцати 
трех (одновременно с «Ахиллом» мастер выполнил рисунки для ци- 
кла «Гектор», которые были налитографированы значительно позд- 
нее и увидели свет в 1921 году). В 1908-1910 годах Слефогт работал 
над иллюстрациями к циклу романов Д. Ф. Купера, посвященных при- 
ключениям охотника по прозвищу «Кожаный чулок» (напечатаны 
в 1909 году в издательстве Кассирера). В этих иллюстрациях художник 
создал целый мир, в котором живут, по которому путешествуют герои 
Купера; изобразительный ряд и текст пронизаны общим настроением 
и замечательно дополняют друг друга. В 1911-1913 годах художник 
выполнил 303 иллюстрации к «Воспоминаниям» Бенвенуто Челлини 
в переводе Гёте. Музыкальная тема нашла воплощение в иллюстра- 
циях к «Волшебной флейте» (1920, 47 офортов) и «Дону Гуану» (1921). 
Наконец, вершиной творчества Слефогта-иллюстратора стала работа 
над второй частью «Фауста» Гёте. К этой книге он выполнил более пя- 
тисот литографий и несколько офортов. «Фауст» стал последней рабо- 
той художника в области книжной иллюстрации. 

В графическом творчестве Слефогта находит отражение и современ- 
ная история, прежде всего события Первой мировой войны. Будучи 
их очевидцем, он выступал яростным противником войны и выразил 
свое отношение к происходящему в иллюстрациях для журнала «Der 
Bildermann», который с 1916 года издавал Пауль Кассирер. Некото- 
рые из этих изображений вошли в цикл «История» (1917). В отличие 
от Ф. Гойи или О. Дикса Слефогт не показывает страптную военную ре- 
альность, но его аллегорические образы («Утопия мира») отнюдь He ме- 
нее выразительны. Тема войны нашла продолжение в иллюстрациях 
к «Завоеванию Мексики Э. Кортесом» (1918) и «Песне о Нибелунгах» 
(1925). Последние выполнены в технике ксилографии, их отличает 
более драматический характер по сравнению с офортами и литогра- 
фиями. Сочетания светлого и темного, всегда подвижные, перетекаю- 
щие друг в друга в работах Слефогта, сменил глухой черный фон, KOTO- 
рый прорезают, словно молнии, яркие резкие линии («Хаген и Фолькер 
на страже»). 

В 1920-х и начале 1930-х годов Слефогт, помимо занятий живо- 
писью и графикой, много работал в области монументального искус- 
ства. В своем доме в Нойкастеле он украсил аллегорическими компо- 
зициями стены музыкального зала и библиотеки, а также выполнил 
росписи в нескольких частных домах, в погребке ратуши Бремена 
(1927, в том числе на мотивы «Бременских музыкантов»), в ресторане 
«Berliner Kindl». Главной его работой в этой области стала большая 
алтарная фреска «Голгофа» в церкви Мира в Людвигсхафене (1931- 
1932). В ней мимо горы, на которой стоит крест с распятым Иисусом, 
проходит процессия людей в одеждах предвоенных лет — возникает 
аллегория вечного течения человеческих жизней и во все времена 
не прекращающегося упования на Христа (самого себя Слефогт изо- 
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бразил в образе корчащегося на кресте толстого разбойника). «Это 
было не только одно из наивысших достижений современной монумен- 
тальной живописи, но и величественное завещание Слефогта родному 
Пфальцу», — писал о «Голгофе» В. Пассарж!°. Менее чем через два 
месяца после торжественного открытия росписи художник умер. Его 
фреска не сохранилась: церковь была полностью разрушена во время 
авианалета в 1944 году. 


Цит. по: Güse E.-G., Imiela H.-J., Roland В. Op. cit. S. 526. 
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«Художественное 
освобождение». 
Круг мастеров 
импрессионизма 
и неоимпрессионизма 


ворчество Либермана, Коринта и Слефогта представляет наи- 

высшие достижения немецкого импрессионизма. Вместе с тем 
эволюция этого направления далеко не исчерпывается только их рабо- 
тами, круг немецких импрессионистов довольно широк. Большинство 
этих художников работало в Берлине. 

Фридрих Каллморген (1856-1924) получил известность главным об- 
разом благодаря своим пейзажам и городским видам. Ученик Э. Дюкера 
в Дюссельдорфской академии художеств, он продолжил образование 
в Карлсруэ у Г.Ф. Гуде и получил прекрасные навыки пейзажной KM- 
вописи. Вместе с Гуде он путешествовал во Францию, Бельгию и Гол- 
ландию. Как и для многих его современников, голландское искусство 
ХУП и ХІХ веков и живопись барбизонцев стали определяющими в фор- 
мировании творчества. В своих ранних работах Каллморген обращался 
к сюжетам городской жизни, черпая их в основном на голландских 
улицах и площадях. Картины на «голландские» сюжеты встречаются 
в его творчестве и в дальнейшем («Овощной рынок в Голландии», 1897, 
Ольденбург, Художественный музей земли Нижняя Саксония). На ру- 
беже 1880 и 1890-х годов Каллморген много времени проводил в ме- 
стечке Грётцинген близ Карлеруэ и был одним из основателей сформи- 
ровавшейся здесь художественной колонии. В дальнейшем Каллморген 
преподавал в академии в Карлсруэ, а с 1901 года руководил пейзажным 
классом в Берлинской академии художеств. 

Главные его работы рубежа веков — пейзажи и городские виды, вы- 
полненные в импрессионистической манере. Характерный пример — 
картина «Наступающие сумерки» (1895, частное собрание), в которой 
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мастерски передано переходное состояние природы от вечера к ночи. 
Уже ушедшее за горизонт солнце окраптивает небо над городом в зе- 
леновато-фиолетовые тона, и, отраженный от воды, этот свет падает 
на стены домов, кроны деревьев и привязанные лодки, создавая гармо- 
нию летних сумерек. Оранжевые пятна электрического света в окнах 
оживляют вид и придают вечеру особенное очарование. 

Позднее Каллморгена, как и многих его современников, надолго 
привлекла жизнь порта Гамбурга. В его картинах запечатлены виды 
самого порта, изображены сцены труда рабочих. Художник передает 
энергию жизни, не останавливающейся ни на минуту: снующие ко- 
рабли, волны, дымы из труб («Лодки с рабочими в гамбургском порту», 
1900, Эссен, музей Фолькванг). Во многих картинах вместе с мотивом 
непрекращающегося движения, такого разного — природного, челове- 
ческого, механического — важную роль играет солнечный свет, кото- 
рый преображает окружающий мир, придавая ему легкость, красоч- 
ность и праздничность. Верфи Гамбурга Каллморген будет изображать 
и после Первой мировой войны. 

Гамбургский порт — одна из тем, часто встречающихся в творчестве 
художников немецкого импрессионизма. В течение многих лет к ней об- 
ращался Ульрих Хюбнер (1872-1932). Результат этой работы — MHOTO- 
численные картины, довольно схожие по характеру. Тот же, что и в ра- 
ботах Каллморгена, мотив непрекращающегося движения, в котором 
находит воплощение современная жизнь, послужил основой картины 
«Гамбургский порт» (1909, Берлин, Национальная галерея). Смог из труб 
многочисленных судов и предприятий затягивает небо, и оно с трудом 
пропускает солнечные лучи, что порождает оригинальные эффекты 
освещения, всегда привлекавшие немецких импрессионистов. Как 
и Хюбнер, большое внимание уделял этому Карлос Грете (1864-1913), 
названный «художником моря» за свои морские пейзажи («Гамбургский 
порт утром», 1897, частное собрание). В чем-то близки «портовым» 
картинам многочисленные виды железнодорожных вокзалов, глав- 
ным «специалистом» в изображении которых был Герман Плёер (1863— 
1911) из Штутгарта — один из крупнейших импрессионистов Южной 
Германии («Штутгартский вокзал», 1906, Штутгарт, Государственная 
галерея). Его работы обнаруживают очевидную связь с видами париж- 
ского вокзала Сен-Лазар, созданными К. Монев 1877 году. Творчество 
Плёера не ограничивается одной лишь этой темой, хотя она была глав- 
ной в его искусстве. Ему принадлежат также замечательные пейзажи 
и картины на традиционные импрессионистические сюжеты («Париж, 
кафешантан», 1900, частное собрание). 

Сюжеты из городской жизни встречаются в творчестве многих немец- 
ких импрессионистов. Виды Берлина занимают среди них особое место, 
немецкая столица была поистине неисчерпаемым источником вдохнове- 
ния. Сцены берлинской жизни запечатлены в картинах Фрица Шталя 
(«В кафе Бауэр», 1888, Берлин, Берлинский музей), Конрада Кардорфа 
(«Улица королевы Августы и площадь Каландрелли в Берлине», 1911, 
Берлин, Берлинский музей), Пауля Пешке («Лейпцигская улица в Бер- 
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лине», 1907, частное собрание) и других художников. Но настоящими 
поэтами Берлина были Франц Скарбина и Лессер Ури. В их творчестве 
эта тема носит определяющий характер, круг созданных ими работ 
очень широк. Их картины с изображением городских сцен получили 
название «парижских» ! благодаря типологической близости к работам 
французских импрессионистов. 

Франц Скарбина (1849—1910) — один из наиболее известных и вос- 
требованных столичных художников в конце XIX — начале ХХ века. 
Сын ювелира, он получил образование в Берлинской академии худо- 
жеств (один из его братьев тоже стал художником, еще двое — скульп- 
торами). Его учителем в 1865-1868 годах был профессор Ю. Шрадер, 
известный исторический живописец и портретист. После завершения 
обучения Скарбина некоторое время давал частные уроки, работал ка- 
рикатуристом B «Иллюстрированной газете», художником в других 
изданиях. Его ранние картины — жанровые сценки из современной 
жизни, в которых он предстает внимательным наблюдателем, порой 
ироничным, порой немного сентиментальным. В конце 1870-х годов 
благодаря им Скарбина приобрел известность и стал заметной фигурой 
в берлинском искусстве. 

Жизнь художника в столице сменяли частые путешествия, в том 
числе в Италию, Бельгию и Голландию. Эти поездки значительно обо- 
гатили его искусство. В 1877 году он посетил Париж, который стал для 
него второй родиной. В отличие от других прусских художников (в том 
числе М. Либермана), он был хорошо принят как в художественной, так 
и в театральной среде французской столицы. Здесь под влиянием работ 
импрессионистов претерпела изменения его живописная манера, здесь 
были созданы его первые картины на тему жизни большого города — 
впоследствии главной в творчестве художника («Пляс де ля Конкорд», 
1886, Бремен, Кунстхалле; «Праздник цветов в Париже», 6.r., Потсдам, 
Фонд прусских дворцов и садов Берлина-Бранденбурга). В дальнейшем 
Скарбина провел в Париже несколько лет (1882-1883 и 1885-1886) и pe- 
гулярно принимал участие в выставках в Салоне, которые принесли его 
творчеству европейскую известность. В 1889 году он получил золотую 
медаль на международной выставке в Берлине. 

Скарбина был также успешным академическим преподавателем. 
С 1878 года он работал в Берлинской академии, сначала сверхштатным 
педагогом, затем преподавателем анатомии и, наконец, «историческим 
живописцем», ав 1888 году стал профессором. 

Конфликты, разгоревшиеся в 1890-х годах в художественной жизни 
Берлина, не обошли стороной и Скарбину. Впитавший всем сердцем сво- 
бодный воздух Монмартра, он вместе с М. Либерманом, В. Трюбнером 
и другими художниками направил свои картины на Всемирную вы- 
ставку в Парижев 1889 году, а спустя три года выступил против за- 
крытия выставки Э. Мунка в Союзе берлинских художников и в знак 


1 Olbrich Н. (Hrsg.). Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918. Leipzig, 1988. 
S.73. 
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протеста покинул объединение. В 1893 году он прекратил свою препо- 
давательскую деятельность, хотя и был избран действительным чле- 
ном Академии художеств. В дальнейшем Скарбина — один из основа- 
телей «Объединения XI» и Берлинского сецессиона (член президиума 
с 1900 года), участник их выставок". 

Довольно скоро, однако, он вернулся в лоно академической системы: 
в 1902 году вновь вступил в Союз берлинских художников, ав 1904 году 
был избран в сенат Академии художеств. Причина разрыва с сецессио- 
ном заключалась в том, что его место в президиуме отдали Коринту, 
прибывшему незадолго до этого из Мюнхена, а Скарбину избрали по- 
четным членом объединения. Для одного из авторитетных берлинских 
художников это стало серьезным ударом. Вернувшись в стан бывших 
противников, он в основном работал над официальными заказами, за- 
нимал видное положение в столичном обществе, был награжден орде- 
ном Красного орла, получил большую золотую медаль на берлинской 
выставке 1905 года... В поздних работах Скарбина отступил от импрес- 
сионистической концепции, что, впрочем, не умаляет его значитель- 
ную роль в развитии этого направления в Германии. 

Картины художника — словно кадры городской (прежде всего берлин- 
ской) жизни. Ему свойственно «моментальное восприятие людей в их 
среде — на площадях и бульварах, в жилых комнатах и в кафе, в парках 
и садах — зачастую словно мимоходом, совершенно лишенное фантазии 
в хорошем смысле» 3. Наблюдательность, стремление изобразить сцену 
со всем возможным правдоподобием (которое, впрочем, не становится 
сухой дотошностью) характерны для его ранних картин. Некоторые 
из них («Вид из окна императорского кабинета», 1837, Потсдам, Фонд 
прусских дворцов и садов Берлина-Бранденбурга) напоминают изобра- 
жения парадов кисти Ф. Крюгера, хотя и уступают им в красочности 
и широте замысла. 

Начиная с 1890-х годов повествовательность сочетается в его рабо- 
тах с импрессионистическим, свежим, трепетным ощущением жизни. 
Характерный пример — картина «Променад в Карлсбаде» (ок. 1891, 
Берлин, Художественное собрание Шарлоттенбурга), один из признан- 
ных шедевров немецкого импрессионизма. Повествовательное начало 
и характерное для берлинской живописи внимание к деталям — тща- 
тельно выписанные лица отдыхающих, их одежды, детали архитек- 
туры — встречается в ней с тонко переданной атмосферой солнечного 
дня, которая оживляет изображение и привносит в него неуловимое, 
мимолетное и радостное чувство. Картина написана в мастерской на ос- 
новании многочисленных эскизов, выполненных с натуры. Отчетливо 
показанные взаимосвязи между персонажами (кажется, что изображе- 
ние можно разделить на несколько самостоятельных сцен) играют важ- 
ную роль, но именно свет, пробивающийся сквозь листву и падающий 


2 На них Скарбина выставлял даже больше картин, чем сам Либерман (см.: 


Bröhan М. Franz Skarbina. Berlin, 1995. S. 21). 
3 Bröhan М. Ор. cit. S. 7. 
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на лица, одежды, столики, на землю, объединяет эти микросцены B об- 
щую композицию, он доминирует в картине, но как бы исподволь, де- 
ликатно и еще не настолько заметно, чтобы преодолеть традиционную 
повествовательность. Изображение приятно проводящих свое время бур- 
жуа типично для Либермана, Ури и других немецких импрессионистов, 
и Скарбина был одним из первооткрывателей этой темы. «Либерман... 
нанес первый удар, который разрушил китайскую стену, что отделяла 
Берлин от мирового искусства; Скарбина птироко раскрыл окна и во- 
рота, чтобы позволить современной жизни, свету, воздуху и цвету во- 
рваться в наполненные тленом мастерские» a 

В творчестве Скарбины отсутствует какой-либо один излюбленный 
мотив, его кисть запечатлела, наверное, все стороны столичного бытия. 
Здесь рождественская ярмарка (1892), зимние дни, один — ясный, напол- 
ненный розоватым светом, падающим на снег («Возле Силезских ворот», 
1894, Берлин, Берлинский музей), другой — сумрачный, предвесенний 
(«Зимним днем на площади жандармов», 1910, Берлин, Берлинский 
музей). Дождь превращает вечернюю улицу в мрачное, неуютное ме- 
сто («Фридрихштрассе дождливым вечером», 1902, частное собрание), 
и городская суета продолжается в черно-серых тонах, освещенная не- 
живым бледно-желтым светом фонарей. Художник любит изображать 
и самих берлинцев, ЧЬИ образы живо напоминают парижан в картинах 
французских импрессионистов и в его собственных работах. Ряд кар- 
тин посвящен берлинским извозчикам. 

Скарбина часто изображает разнообразные сцены в интерьере, при- 
давая им жанровый характер. Он в равной степени обращается к об- 
разам простых людей («Портовый кабачок в Гамбурге», б.г., частное 
собрание; «В бельгийском трактире», 1891, Дрезден, Картинная га- 
лерея новых мастеров; ряд картин продолжает тему труда рабочих — 
«Горняки в шахте», 1904, Бохум, Музей горного дела) и представите- 
лей своего класса («Запоздалый флирт», 1891, Берлин, Берлинский 
музей). Особенно трогателен образ девочки, наряжающей своих кукол 
для семейного праздника («Возле рождественской елки», 1892, Берлин, 
Берлинский музей). Теплота и уют большого дома резко контрасти- 
руют с холодом и неустроенностью ночных сцен. При этом Скарбина 
не становится сентиментальным, он продолжает внимательно наблю- 
дать и фиксировать городскую жизнь — ее будни и праздники, светлое 
и темное, — словом, все, что ее составляет. Р. Мутер писал о творчестве 
мастера: «Скарбина многосторонен в своей живописи, как современная 
жизнь, — это один из виртуозов, созданных столичной культурой» °. 

Другим «певцом Берлина» был Лессер Ури (1861-1931). Он обучался 
живописи в Дюссельдорфе, Брюсселе и Париже, в 1886 году в тече- 
ние недолгого времени был студентом в Мюнхенской академии (годом 
раньше Вернер не принял его в Берлинскую академию). Затем Ури по- 
селился в Берлине, хотя и не жил в столице постоянно, путешествуя 


4 Meyerheim Р. Franz Skarbina // Die Kunst für Alle. 1897/1898. S. 52. 
5 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 279. 
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по Италии, Швейцарии, Голландии и, конечно, по Германии, в его 
творчестве сцены городской жизни, принесшие ему широкую извест- 
ность, сменяли пейзажи, написанные на озере Гарда или в деревеньке 
Волюве близ Брюсселя. В 1893 году он стал членом Мюнхенского се- 
цессиона. В дальнейшем картины Ури принимали участие в выставках 
по всей Германии и за границей (в отличие от Скарбины или Коринта 
он не ограничивался столичными выставками). Первые картины ху- 
дожника были восприняты в Берлине критически, однако появились 
и положительные отзывы в прессе, а благодаря поддержке А. Менцеля 
он был отмечен поощрением Берлинской академии. 

Тема жизни столицы доминирует в творчестве Ури на протяжении 
более сорока лет. Многие его работы имеют небольшой формат, отчего 
изображение приобретает камерный характер. Некоторые исследователи 
отмечают, что импрессионистическая манера проявилась в живописи 
художника даже раньше, чем в картинах Либермана, признанного ли- 
дера немецкого импрессионизма. С последним Ури связывали дружеские 
отношения, прервавшиеся, однако, в 1892 году, отчего он не мог участ- 
вовать в выставках Берлинского сецессиона до тех пор, пока Либермана 
не сменил на посту председателя Л. Коринт. Лишь в 1914 году по при- 
глашению Коринта он вступил в объединение. В 1915 году состоялась 
его первая большая выставка в залах сецессиона, а годом позже — в га- 
лерее П. Кассирера. Эти выставки принесли ему широкое признание 
публики и критики. В 1921 году он был избран почетным членом се- 
цессиона. Последовали приобретения работ для Национальной галереи 
и выставки в главном музее страны (1924, 1927). 

Уже в ранних картинах Ури проявляет себя художником, ищущим 
оригинальных изобразительных эффектов. Он интересный колорист, 
любящий контрастные цветовые сочетания; он густо накладывает крас- 
ки, часто пишет широкой кистью («Брат и сестры», 1883, Мюнхен, 
Баварское государственное собрание картин). В его пастелях, напро- 
тив, контуры словно размыты, силуэты теряют четкость, становятся 
гибкими, подвижными. Иногда в картинах маслом он словно размывает 
задний план и благодаря этому вновь достигает неожиданного впечат- 
ления («Лессер Ури курит в мастерской», ок. 1912, местонахождение 
неизвестно). Воздух, наполняющий его картины, оставляет акцентиро- 
ванно четкими прямые линии и углы дверных или оконных проемов, 
стен зданий («Парижский интерьер», 1881, частное собрание). Такие 
сочетания вкупе с насыщенным колоритом обусловили особую выра- 
зительность его работ. 

В отличие от Либермана или Скарбины — художников, прежде всего, 
повествовательного склада — Ури привлекают, главным образом, живо- 
писные задачи, он наслаждается игрой света и тени, подмечает тонкие 
нюансы цветовых сочетаний. Художник внимательно исследует атмо- 
сферные эффекты («Париж. Восход солнца», 1928, частное собрание; 
«Мост Ватерлоо в тумане», 1926, частное собрание), и в этом он больше, 
чем другие немецкие импрессионисты, связан с творчеством их фран- 
цузских «учителей», в частности К. Моне. В городских сценах его при- 
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влекает не привычное течение жизни, а то, как ее облик неожиданно 
преображается в зависимости от времени дня или погоды: он любит 
дождь, ночной сумрак, свет фонарей, пар, поднимающийся к небу, — 
все, благодаря чему привычное, повседневное становится необычным, 
приобретает остроту и особое настроение. В этом ключевое отличие Ури 
от Либермана, исследователя и певца повседневности. 

Еще одним отличием Ури — в этом случае от большинства немецких 
импрессионистов — является его отношение к изображению окружаю- 
щего мира. Его картины созданы не на пленэре, а в мастерской и пред- 
ставляют не часть реальности, а сумму внимательных натурных на- 
блюдений, мотивов и образов, которые художник использует, добива- 
ясь нужных ему сочетаний. К числу охотно используемых им мотивов 
принадлежат изображения прогуливающихся дам, сидящих в кафе пар 
или мужчины с газетой и обязательной сигарой, экипажей или автомо- 
билей, пронзающих ночь светом своих фонарей или фар. Ури стилизует 
изображение так, чтобы усилить атмосферный эффект: в некоторых слу- 
чаях он намеренно четко прорисовывает лица, силуэты (людей, домов 
ит.д.), детали одежды, усиливает цветовые и светотеневые контрасты. 

В одной из первых берлинских работ Ури — картине «Унтер-ден- 
Линден после дождя» (1888, частное собрание) — блестяще передано 
ощущение особой свежести, наполняющей большой город, словно очи- 
щенный от суеты и копоти дождевыми каплями. Сияющая мокрая мо- 
стовая отражает прояснившееся вдали небо, и оно наполняет простран- 
ство картины желтовато-белым бледным светом. Вслед за окончив- 
шимся дождем незамедлительно возобновилась торопливая городская 
жизнь, и Ури с удовольствием показывает ее: улицу переходит семья, 
вдоль тротуара стоят в ожидании пассажиров черные экипажи, по буль- 
вару идут жители столицы. Дух Берлина удивительно полно отражен 
в этой небольшой работе: линии темных высоких домов, оживленное 
движение и в то же время широкое пространство, заполненное возду- 
хом берлинского неба. 

Как и его старший коллега Скарбина, Ури часто обращается к теме 
ночной жизни города (первую такую картину он создал в 1882 году 
в Париже). Он изображает улицы, освещенные яркими огнями фона- 
рей и реклам. Таковы работы «Берлинская улица ночью» (1889, частное 
собрание), «Лейпцигская улица» (1889, Берлин, Берлинская галерея), 
«Ночное освещение» (1889, частное собрание) и другие. Мокрые мо- 
стовые отражают электрический свет, удваивают его, и фигуры людей 
словно плывут в желтоватом тумане, в котором постепенно пропадают 
очертания домов («Вокзал Ha Бюловштрассе», 1922, частное собрание). 
Образ ночного города дополняют сцены в кафе. Фоном для изображен- 
ных людей — читающих, ожидающих, беседующих — чаще всего слу- 
жит темнота, скрывающая ночной город, с которой будто бы борется яр- 
кий свет ламп («В кафе „Бауэр“», 1895, частное собрание; «Ужин в кафе 
„Бауэр“», ок. 1898, частное собрание; «В кафе. Женщина в красном», 
1911, Берлин, Национальная галерея, и др.). Берлин, как его видит 
Ури, отличается от образа столицы, созданного Скарбиной и особенно 
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Лессер Ури. В кафе. Женщина в красном. 1911. 
Холст, масло. 46х57 см. Берлин, Национальная галерея. 


Либерманом: он более романтичный, яркий, контрастный, в нем нет 
чувства скучной повседневности, но в полной мере присутствует таин- 
ственность ночной жизни с ее особым восприятием реальности. Этот 
Берлин в творчестве художника сливается с Парижем и Лондоном: ра- 
ботая во французской или британской столицах, он изображает схожие 
сцены, обращается к излюбленным образам, изучает те же световые 
и колористические эффекты. 

Ури известен и как тонкий пейзажист. Панорамы природы, создан- 
ные им, главным образом, в Бельгии и Италии, а также в окрестностях 
Берлина, характеризует тот же интерес к сочетаниям цветов — KOH- 
трастных («Плывущие облака», 1913, Берлин, Национальная галерея) 
или плавно перетекающих друг в друга («Закат над Грюневальдским 
озером», 1909, частное собрание; «Озеро Гарда и Монте Бальдо», 1914, 
частное собрание). 

Жизнь большого города нашла отражение не только в картинах бер- 
линских мастеров. Эта тема занимает важное место в творчестве дрез- 
денского художника Готтхарда Кюля (1850-1915). После обучения 
в академиях Дрездена и Мюнхена (в мастерской В. фон Дица) он в те- 
чение десяти лет жил и работал в Париже и многое воспринял от работ 
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9. Мане и Ж. Бастьен-Лепажа. Во время поездок в Италию и Голландию 
Кюль много копировал с картин старых мастеров, большое влияние ока- 
зали на него картины голландских живописцев ХУП века. В 1892 году 
Кюль был в числе основателей Мюнхенского сецессиона, ас 1895 года 
и до самой смерти преподавал в Дрезденской академии художеств. 
Здесь вокруг него сформировался круг единомышленников, которые 
в 1902 году создали объединение «Die Elbier». Во многом благодаря 
ему деятельность академии стала более насыщенной, а сама она пре- 
одолела провинциальную отсталость. С 1897 года в Дрездене проводи- 
лись международные выставки, которые давали обзор современного ев- 
ропейского искусства. В их состав наряду с произведениями живописи 
входили работы художников-прикладников и дизайнеров интерьера. 
Саксонский королевский двор был довольно демократичным в восприя- 
тии нового искусства, и прогрессивные силы академии пользовались 
значительной поддержкой. 

Искусство Кюля, как и многих его современников, представляет 
собой своеобразный сплав реалистического и импрессионистического 
направлений. Его ранние работы — виды парижских улиц и мостов — 
написаны в свободной манере и отличаются светлым, радостным коло- 
ритом. Именно в Париже, под влиянием картин Дега и Писсарро, за- 
родился интерес художника к изображению города («Парижская набе- 
режная» , первая половина 1880-х, Дрезден, Картинная галерея новых 
мастеров). Пронизаны солнечным светом и жанровые картины — на- 
пример, «Воскресный день в Голландии» (1890-1891, Мюнхен, Новая 
пинакотека). В этой работе заметно влияние голландских мастеров, 
прежде всего П. де Хоха и Я. Вермеера: внимательное отношение к осо- 
бенностям обстановки, стремление раскрыть образы каждого из изо- 
браженных людей и в то же время показать самый обычный момент 
из их жизни. В одной из наиболее известных его работ — «Приют для 
детей-сирот в Любеке» (1894, Любек, Музей искусства и истории куль- 
туры) — художник, несмотря на избранный им довольно непростой сю- 
жет, избегает чувства напряженности. Он показывает детей, читающих 
за длинным столом в большой общей комнате. Возле девушки на перед- 
нем плане стоит в вазе букет цветов, солнечный свет проникает сквозь 
распахнутые окна, за которыми буйствуют летние краски. Благодаря 
столь позитивному образу социальная острота темы сведена к минимуму 
и сцена приобретает несколько сентиментальное звучание. Более сдер- 
жанно звучит схожая по теме и названию картина 1884 года (Дрезден, 
Картинная галерея новых мастеров). К этой теме художник обращался 
в своем творчестве многократно. Изображения в интерьере характерны 
для творчества Кюля, которого современники называли одним из луч- 
ших мастеров в этой области. Часто он показывает в своих картинах 
помещения мастерских, домов, церквей. Таковы картины «На фаб- 
рике по производству уксуса в Гамбурге» (1891, Гамбург, Кунстхалле), 
«Комната с окнами в сад» (1895-1900, Дрезден, Картинная галерея но- 
вых мастеров), «Церковь Святого Михаила в Гамбурге» (1890, Гамбург, 
Кунстхалле) и другие. 
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Готтхард Кюль. Приют для детей-сирот в Любеке. 1894. 
Холст, масло. 87x131 см. Любек, Музеи города Любек, Дом Бена-дом Дрегера. 


Кюль — крупный мастер «городской» картины. Ko времени его препо- 
давания в Академии художеств относятся многочисленные изображения 
видов Дрездена, среди них — «Мост Августа в снежный день» (до 1899, 
Дрезден, Картинная галерея новых мастеров), «Перед Кройцкирхе 
в Дрездене» (1897, частное собрание), а также многочисленные виды 
из окон мастерской художника. Современная жизнь запечатлена в этих 
картинах со всей ее полнотой, хотя, конечно, это далеко не берлинские 
или парижские улицы и бульвары: жизнь саксонской столицы значи- 
тельно более спокойна. Помимо уголков старого города, художника при- 
влекали и новые постройки, возводившиеся на его глазах («Строительство 
моста в Дрездене», 1910, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров). 

Своеобразным мастером немецкого импрессионизма на рубеже сто- 
летий был Роберт Штерл (1867-1932). Выпускник Дрезденской акаде- 
мии, он на протяжении всей своей жизни оставался тесно связан с род- 
ным городом и был одной из главных фигур в художественной жизни 
Саксонии. С 1904 до 1932 года Штерл — академический профессор 
в Дрездене, непререкаемый авторитет для целого поколения молодых 
художников. Важную роль вего творчестве играет пейзаж. Штерл был 
дружен с К. Банцером и живописцами гоппельнской художественной 
колонии. Его ландшафты, в которых, как правило, изображена летняя, 
богатая красками, спокойно и мощно дышащая природа, написаны ши- 
роко и отличаются насыщенным колоритом. В некоторых пейзажах он 
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изучает, как изменяются краски природы при различном освещении 
в разное время дня и даже ночи («Гессенский пейзаж в полнолуние», 
ок. 1901, частное собрание). 

В отличие от многих немецких импрессионистов, развивавших в своем 
творчестве тему большого города, Штерл обращается к иной стороне со- 
временной жизни. Художника привлекает тема крестьянского труда: 
он изображает мастерскую горшечника, пастуха со стадом овец, сцены 
уборки урожая, жатвы («Направляет косу», 1901, местонахождение 
неизвестно; «Жнецы», 1901, местонахождение неизвестно, и др.). 
Штерлу принадлежит и ряд жанровых сцен с изображением крестьян- 
ского быта, а также выразительные портреты простых людей («Старик 
Нойман», 1903, частное собрание; «Браконьер», 1904, частное собра- 
ние). Некоторые его картины тематически перекликаются с «кресть- 
янскими» работами М. Либермана, отличаясь, впрочем, от них и своим 
солнечным, жизнеутверждающим настроением, и более светлым коло- 
ритом, и быстрой, размашистой манерой живописи. 

В 1900-х годах Штерл обратился к теме труда рабочих. В целом не- 
характерная для искусства импрессионизма, она получила в его твор- 
честве последовательное и разнообразное развитие. Изображая сцены 
тяжелой физической работы, Штерл никогда не привносит в них соци- 
альный элемент: это здоровый труд, в котором находит отражение чув- 
CTBO ПОЛНОТЫ ЖИЗНИ. Художник показывает своих рабочих в ясный сол- 
нечный день, когда краски природы словно выцветают под ярким све- 
том; герои его картин — загорелые крепкие люди в светлых рубашках, 
с удовольствием делающие свое дело. В рамках темы можно выделить 
несколько блоков сюжетов. Первый — рабочие на Эльбе, второй — труд 
в каменоломнях, третий — бурлаки на Волге. Их дополняют несколько 
картин на тему работы на заводах, в цехах, среди механизмов и стан- 
ков. Такие картины служат продолжением «Железопрокатного завода» 
А. Менцеля и являются частью так называемого «индустриального» 
жанра, получившего развитие в немецком искусстве в начале ХХ века. 

В 1905 году Штерл написал картину «Землечерпатели на Эльбе» 
(Дрезден, Картинная галерея новых мастеров), в которой изобразил 
эпизод дноуглубительных работ на протекающей через Дрезден реке. 
Рабочие в лодке, упершись ногами в борт, черпаками на длинных руч- 
ках вынимают грунт со дна реки. Лодка кренится, почти зачерпывая 
воду, толстые ручки черпаков изгибаются от усилия и тяжести земли, 
тела людей напряжены. Изображение срезано краями картины, бла- 
годаря этому оно приобретает характер кадра динамичной сцены, 
в которой дрожь водной глади дополняет энергичные движения рабо- 
чих, качание лодки. Солнечный свет, теплый летний воздух обволаки- 
вают фигуры; вода, трепетно отражающая небо и тени людей, дышит 
прохладой. В картине «Рабочие на Эльбе» (1906, Лейпциг, собрание 
университета) соединены несколько мотивов: динамичное движе- 
ние идущих с тачками рабочих, фрагмент городского пейзажа, река, 
блистающая тысячами разноцветных отражений, дымящее трубами 
судно. Благодаря этому Штерл убедительно и живо передает кипение 
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Роберт Штерл. 
Землечерпатели 

на Эльбе. 1905. 
Холст, масло. 
92,5х90 см. Дрезден, 
Галерея новых 
мастеров. 


напряженной деятельности на Эльбе, которая не утомляет, а, напро- 
тив, вдохновляет. 

С 1905 года центральным мотивом его картин стало изображение 
труда рабочих в каменоломнях. Этой теме художник посвятил более 
сотни живописных и графических работ. Напряженные фигуры муж- 
чин, отделяющих от скалы каменные блоки, с усилием взваливающих 
их на тачки, толкающих по рельсам вагонетки, изображены в харак- 
терной для Штерла манере — широкими, свободными мазками, формы 
обобщены. Картины наполнены ярким солнечным светом, утверждаю- 
щим полноту жизни и труда («Рабочие в каменоломне», 1911, Лейпциг, 
Музей изобразительных искусств; «Рабочие, нагружающие каменный 
блок в вагонетку», 1920, частное собрание, и др.). В некоторых карти- 
нах образы рабочих приобретают высокосимволическое звучание. Так, 
загоревшая дочерна старуха в картине «Дробильщица камня» (1907) 
выступает символом жизни людей, от рождения и до самой смерти свя- 
занных со своим тяжелым промыслом, подобно таким же дробильщикам 
в картине Курбе (находившейся тогда в собрании Дрезденской картинной 
галереи) или старому рыбаку в одноименной работе Л. фон Калкройта. 

В 1908-1914 годах Штерл неоднократно посещал Россию, бывал 
в Санкт-Петербурге, Москве, волжских городах. Здесь он создал не только 
ряд изображений русской природы, но и обширную серию жанровых 
работ, посвященных труду крестьян и бурлаков. К числу наиболее из- 
вестных его картин этого периода принадлежат «Бурлаки на Волге» 
(1910, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров) — оригинальное 
произведение немецкого импрессионизма. Принципиально эта работа 
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почти не отличается от изображений рабочих на Эльбе или в каменолом- 
нях, но яркие пятна цветных рубах — словно всполохи огня в летнем 
солнечном мареве, они словно вдыхают жизнь в выцветшую добела при- 
роду. И вновь, как и в дрезденских картинах, Штерл избегает всякого 
социального подтекста, сосредоточив свое внимание на ярких, впечат- 
ляющих фрагментах окружающей действительности. Вдохновленный 
знаменитой картиной И. Е. Репина (1873), он трактует тему совершенно 
иначе. Картины, посвященные жизни на Волге, появлялись в творче- 
стве Штерла и после Первой мировой войны, когда он уже не мог по- 
сещать Россию, но использовал свои эскизы и наброски прошлых лет. 

Вместе с тем Штерл часто обращался и к иным сюжетам. Важную 
роль в его творчестве играла тема музыки, которой он, страстный лю- 
битель, посвятил многие картины. Широко известны его изображения 
выступлений симфонических оркестров под управлением знаменитых 
дирижеров («Эрнст фон Шух на генеральной репетиции», 1909, Дрезден, 
Картинная галерея новых мастеров; «Концерт Александра Скрябина», 
1910, там же), не уступающие по своей выразительности картинам 
Э. Дега. В начале ХХ столетия Дрезден — признанный центр искусств, 
а Дрезденская опера, которой руководил Э. Шух, — одна из главных 
музыкальных сцен Германии. 

В своих портретных работах Штерл запечатлел изысканно одетых 
светских дам, представителей деловых кругов, военных. В отличие 
от жанровых картин и пейзажей портреты выполнены в иной манере — 
их отличает почти фотографическая точность и тщательность изобра- 
жения. 

Назовем еще несколько имен немецких импрессионистов, чье твор- 
чество связано с различными художественными центрами Германии. 
Во Франкфурте-на-Майне работал Якоб Нусбаум (1873-1936). Этот 
талантливый художник учился в Мюнхене, некоторое время провел 
в Надьбанье в Австро-Венгрии, где вокруг его учителя Симона Холоши 
сформировался круг живописцев. В дальнейшем Нусбаум был дру- 
жен с Либерманом и в 1904 году стал членом Берлинского сецессиона. 
Картины художника — в основном типичные для импрессионизма го- 
родские виды («Берег Майна и вид на Старый мост» (1903, Франкфурт- 
на-Майне, собрание гессенского радио). 

В Мюнхене развитие импрессионизма во многом связано с творче- 
ством Альберта Вайсгербера (1878-1915), одаренного художника, по- 
гибшего на фронте во время Первой мировой войны и не успевшего 
до конца раскрыть свой талант. Искусство французских импрессиони- 
стов он открыл для себя в 1905 году во время посещения берлинской 
Национальной галереи. Впечатлившись их работами, художник пред- 
принял несколько поездок в Париж, где изучал их творчество в галереях 
Воллара и Дюран-Рюэля. Во время одной из поездок он познакомился 
с А. Матиссом. Одна из лучших картин Вайсгербера — «В английском 
саду» (1910, Саарбрюкен, Музей земли Саар). Она во многом напо- 
минает схожие виды, созданные Либерманом, однако манера письма 
Вайсгербера более экспрессивная, энергичная. 
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В Дрездене, где главными представителями импрессионизма были 
Г. Кюль и Р. Штерл, работал и Фердинанд Дорш (1875-1938). Ученик 
Кюля, один из сооснователей группы «Die Elbier», он воспринял идеи 
импрессионизма от своего учителя и писал пронизанные солнцем ин- 
терьеры, городские виды, сцены в ресторанах, портреты дам полусвета 
(«В кафе», 1926, Дрезден, Городская галерея). 

Штутгарт также был локальным центром немецкого импрессионизма. 
Наряду с Г. Плёером, здесь работал Кристиан Ланденбергер (1862— 
1927), прозванный «художником купающихся мальчиков». Эта тема, 
которая получила развитие, в частности, в творчестве Либермана, была 
центральной в искусстве Ланденбергера. Художник использует этот мо- 
тив ДЛЯ того, чтобы воплотить мгновенное впечатление от увиденного, 
передать движение фигур, света, волн («Летний вечер на озере», 1904, 
Мюнхен, Новая пинакотека). 

Еще одной значительной фигурой штутгартского импрессионизма был 
пейзажист Отто Райнигер (1863-1909). Его ранние работы — несколько 
темноватые пейзажи в духе Ш.-Ф. Добиньи. В 1901 году Райнигер позна- 
комился с творчеством французских импрессионистов во время большой 
выставки их картин в Штутгарте. Приблизительно к середине 1900-х 
годов сформировалась его новая манера: колорит стал светлее, изме- 
нилось и восприятие природы, которое стало более радостным, солнеч- 
ным (хотя в некоторых работах находит выражение и немного грустная 
задумчивость), пишет он по-прежнему птироко и свободно («Осенний 
пейзаж Ha Тахензее», 1906-1907, Штутгарт, Художественный музей). 
Это время наивысшего расцвета творчества Райнигера: он отмечен по- 
ощрительной премией на Всемирной выставке в Париже (1900); он по- 
лучает звание профессора, во многих городах, прежде всего в Берлине, 
выставляются его работы, их приобретают крупные немецкие музеи, 
в том числе Национальная галерея. Ранняя смерть не позволила до конца 
раскрыться таланту этого художника. 

В Веймаре работал Людвиг фон Глейхен-Руссвурм (1836-1901) — пред- 
ставитель старшего поколения немецких пейзажистов. Он учился в пей- 
зажном классе в Веймаре у М. Шмидта, затем — у Т. Хагена. Во время 
путешествия во Францию (1876) он испытал влияние искусства барби- 
зонцев. В конце 1880-х годов в творчестве художника произошел до- 
вольно резкий поворот к импрессионизму, о чем свидетельствуют его 
изображения крестьян во время сенокоса или пахоты. Одна из наиболее 
знаменитых картин художника — «Отбелка белья» (1895), написанная 
энергично и широко. Отмечая значение его работ, Ю. Мейер-Грефе на- 
звал художника «одним из первых, кто привнес импрессионизм в не 
мецкую живопись» 5. 

В Париже сформировалось творчество Марии Славоны (1865-1931). 
В середине 1900-х годов она вернулась в Германию и некоторое время 
работала в родном Любеке, однако спустя несколько лет переехала 


6 Цит. по: Hülsewig-Johnen J., КеЦет Т. Der deutsche Impressionismus. Köln, 2009. 
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в Берлин. Здесь она присоединилась к кругу столичных импрессио- 
нистов и была принята в состав сецессиона. Художнице принадлежат 
многочисленные виды уголков Парижа, Любека, а также пейзажи 
(«Летний день на Ойзе», 1911, Вупперталь, собрание Музейного u ху- 
дожественного союза). 

Ганс Ольде (1855-1917) — крупная фигура в немецкой художест- 
венной жизни на рубеже XIX и ХХ столетий. Он получил образова- 
ние в Мюнхенской академии у Л. Лёффтца. Еще студентом Ольде nmo- 
сетил Италию и север Германии, ав 1886 году вместе с Л. Коринтом 
и Г. Шлиттгеном учился в парижской Академии Жюлиана. В дальней- 
шем поездки Ольде в Париж стали регулярными и сыграли определяю- 
щую роль в развитии его искусства. Художник был одним из основателей 
Мюнхенского, а затем Берлинского сецессионов. В 1902 году он стал ди- 
ректором Художественной школы в Веймаре. Вместес А. ван де Велде, 
руководившим Художественно-промышленной школой, скульптором 
А. Брюттом и директором веймарского музея графом Г. Кесслером 
Ольде — основатель объединения «Новый Веймар», ставшего симво- 
лом расцвета искусства и в то же время противостояния официальной 
культурной политике Германии. Ольде принадлежал к числу учреди- 
телей Союза немецких художников (1903). С 1911 года он возглавил 
Академию художеств в Касселе. 

Ранние работы Ольде выполнены в рамках так называемой живо- 
писи настроения — повествовательного реалистического искусства, 
избегающего социально острых сюжетов. Одна из характерных работ 
этого времени — картина «Коровы» (1888, Киль, Кунстхалле), эпизод 
из повседневной крестьянской жизни. В 1891 году, во время второго 
посещения Академии Жюлиана, художник заинтересовался творче- 
ством К. Моне и других французских мастеров. В дальнейшем его ис- 
кусство последовательно развивалось в русле импрессионизма. Один 
из излюбленных мотивов Ольде — изображение зимнего пейзажа. В его 
картне «Красный дом в снегу» (1893, Киль, Кунстхалле) горы снега, за- 
нимающие почти половину живописного пространства, словно вобрали 
в себя энергию солнечного света и дышат ею — настолько ярок их цвет. 
Работа очень удачна в колористическом отношении: белизна снега со- 
четается с красноватым цветом дома, синевой зимнего неба и коричне- 
вато-зелеными стволами деревьев. 

В 1893 году Ольде предпринял поездку в Брюссель, где проходила вы- 
ставка неоимпрессионистов. Влияние их искусства заметно в работах ху- 
дожника («Крестьянка с детьми», 1895, Варшава, Национальный музей; 
«Коровы, пасущиеся под тополями», 1916, Шлезвиг, замок Готторп), 
но характерные технические приемы выражены в них гораздо более 
мягко. В творчестве Ольде преобладают пейзаж и бытовой жанр. В то же 
время он был и талантливым портретистом. Его своеобразной визитной 
карточкой стал гравированный портрет Фридриха Ницше (1899) — одно 
из наиболее известных изображений знаменитого философа. 

Людвиг Деттман (1865-1944) провел детство и юность в Гамбурге, 
где его отец служил на таможне. Здесь же он посещал художествен- 
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ную школу, ав 1884 году продолжил образование в Берлинской ака- 
демии. Во время учебы Деттман путешествовал в Париж, Голландию 
и Лондон, а также посетил художественную колонию в Аренсхоопе, куда 
впоследствии неоднократно приезжал на этюды. В 1895 году Деттман 
стал профессором Берлинской академии. В 1900-1916 годах возглавлял 
Академию в Кёнигсберге, и этот период был временем ее наивысшего 
расцвета. В 1902 году здесь были открыты женские классы. Творческая, 
демократическая атмосфера отличала Академию Кёнигсберга от MHO- 
гих других учебных заведений Германии. Именно благодаря этому в на- 
чале ХХ века сложилась художественная колония в Ниде. Там рабо- 
тали совместно мастера разных поколений, делясь опытом и участвуя 
в общих выставках. 

Как художник Деттман выступил впервые около 1890 года. Наряду 
с М. Либерманом он принадлежит к числу первых немецких импрессио- 
нистов. Он был одним из основателей Берлинского сецессиона и входил 
в его президиум. Среди живописных работ Деттмана наиболее известно 
«Возвращение блудного сына» (1892, частное собрание), а также много- 
численные пейзажи, в основном виды морского побережья («На берегу», 
1898, Фленсбург, Музей). В начале 1900-х годов художник много работал 
на островах Северного моря — Зильте, Pepe и Амруме («Фризские жен- 
щины на острове Фёр», 1903, Фленсбург, Музей). Кроме того, Деттман 
получил широкую известность как искусный акварелист. В дальней- 
шем, в годы Третьего рейха, искусство художника претерпело значи- 
тельные изменения, в нем воплощены темы и образы, характерные для 
официального искусства гитлеровской Германии. 

Конец 1880-х и 1890-е годы были импрессионистическим перио- 
дом в творчестве «беспокойного искателя» Христиана Рольфса (1849— 
1938). Творчество этого художника обнаруживает взаимосвязи с раз- 
личными направлениями — реализмом, импрессионизмом, пуанти- 
лизмом, экспрессионизмом. В это время он преимущественно жил 
в Веймаре, где остался после завершения обучения в Художественной 
школе. До 1900 года его творчество представлено в основном жан- 
ровыми картинами и пейзажами. «Овраги осенью» (1888, Веймар, 
Художественные собрания) и «Овраги возле шоссе» (1888, Дрезден, 
Картинная галерея новых мастеров) — характерный пример пленэрной 
живописи веймарской школы. В 1890-х годах в творчестве Рольфса 
происходит переход к импрессионизму, в его картинах доминирует 
солнечный свет, колорит становится контрастным, пестрым («Стена 
кладбища в Веймаре», 1899, Киль, Кунстхалле). В других картинах 
густо положенные пятна краски сливаются друг с другом, наслаива- 
ются, перемешиваются, и на смену четко прописанным очертаниям 
деревьев или архитектуры ранних работ приходят размытые, словно 
растворяющиеся в воздухе контуры, возрастает роль солнечного 
света («Солнечные дома», 1894, Дюссельдорф, Музей Кунстпаласт). 
В Хагене, где он работал по приглашению К. Э. Остхауса, задумав- 
шего создать музей современного искусства, художник открыл для 
себя живопись В. ван Гога и П. Гогена, оказавшую влияние на его 
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творчество. Некоторые его работы этого периода выполнены в тех- 
нике пуантилизма («Загородный дом Гёте в веймарском парке», 1902, 
Дюссельдорф, галерея Г. Паффрата), в других он использует крупные 
локальные цветовые пятна, усиливая внутреннюю напряженность 
своих картин. В 1910-х годах Рольфс перешел к экспрессионизму 
и много экспериментировал с техникой живописи. 

Оригинальное развитие живописная концепция импрессионизма по- 
лучила в творчестве анималистов Генриха Цюгеля (1850-1941) и Томаса 
Хербста (1848-1915) (Г. Цюгель, «Краткий отдых на пути домой», 
1913, частное собрание; Г. Хербст. «Голова коровы», ок. 1880, част- 
ное собрание). Цюгель краткое время был профессором в Карлсруэ, 
ав 1895-1922 годах преподавал в Мюнхенской академии художеств; 
Хербст большую часть жизни провел в Гамбурге, где и были созданы 
его лучитие произведения. Чувство динамики жизни, неповторимости 
мгновения передано в их картинах не менее выразительно, чем в рабо- 
тах их коллег, меняются лишь образы: вместо купающихся мальчиков 
мы видим купающихся коров, а сцены в солнечных садах сменяют виды 
наполненной солнцем природы. 

В 1890-е годы на художественную сцену Германии выступило новое 
поколение немецких импрессионистов. Наиболее ярким его представи- 
телем был Пауль Баум (1859-1932) — главный проводник идей француз- 
ских пуантилистов в Германии. Уроженец Мейсена, он получил первое 
художественное образование на Королевской фарфоровой мануфактуре, 
где выполнял декоративные цветочные росписи. Впоследствии Баум 
был учеником Ф. Преллера в Дрездене, а затем почти десять лет зани- 
мался в мастерской главы веймарской школы Т. Хагена. В 1888 году он 
работал среди художников колонии в Дахау и испытал сильное влия- 
ние живописи К.. Банцера. Затем Баум совершил путешествие в Париж, 
где познакомился с искусством К. Моне и К. Писсарро. В Бельгии он 
сблизился с Писсарро, а также с бельгийским пуантилистом Тео ван 
Риссельбергом. Второй родиной Баума стала Голландия, он долгое время 
жил недалеко от города Слуис, а незадолго до Первой мировой войны 
перебрался в Италию. Несмотря на то что большую часть времени ху- 
дожник провел за пределами Германии, он был членом Дрезденского 
и Берлинского сецессионов, а во время войны и после нее преподавал 
в академиях Дрездена и Касселя. 

Уже в ранних работах Баума очевиден его особый интерес к пейзажу 
и пленэрной живописи. Многие его картины, созданные до поездки 
в Париж, — характерные образцы искусства веймарской школы. Баум 
предпочитает изображать природу в серый, ненастный день («Окрест- 
ности Веймара после дождя», 1883, Берлин, Национальная галерея). 
Постепенно художник приходит к обобщенному изображению пейзажа, 
его живописная манера становится все более свободной. Знакомство 
с творчеством Моне и Писсарро ознаменовало краткий импрессиони- 
стический период в его творчестве, когда были созданы пейзажи, на- 
полненные солнцем, более насыщенные по цвету («Лето во Фландрии», 
1892, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца). 
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Однако главным направлением в его искусстве стал пуантилизм, ко- 
торый Баум воспринял в результате знакомства с картинами П. Синь- 
якаи Т. ван Риссельберга. Он получил в творчестве художника ориги- 
нальное и последовательное выражение. В одной из первых работ — 
«Улица в голландской деревне в полдень» (1899—1905, частное со- 
брание) — цвет распадается на множество отдельных частиц, словно 
растворяясь в ярком солнечном свете. Фиолетовые тени контрасти- 
руют с нагретыми солнцем, почти белыми стенами домов. Для твор- 
чества художника характерны многочисленные виды голландской 
природы («Синт Анна тер Муиден. Ивы возле ручья», 1900, Берлин, 
Национальная галерея), особенно осушенных от морской воды низин 
с расположенными в них мельницами. В технике пуантилизма Баум 
создавал не наполненные солнцем, яркие по цвету работы (например, 
«Весна», 1904, частное собрание), однако многие его картины отли- 
чает более сдержанная цветовая гамма, характерная для раннего твор- 
чества художника. 

Неоимпрессионизм занимал значительное место в искусстве Герма- 
нии конца XIX — начала ХХ века. Пауль Баум был первым из He- 
мецких последователей П. Синьяка и Ж. Сёра. Вслед за ним технику 
пуантилизма восприняли и другие художники. В 1898 году в Бер- 
лине впервые были показаны работы французских пуантилистов. 
Организатором выставки был граф Гарри Кесслер, один из издателей 
журнала «Пан». Тогда же вего журнале были опубликованы выдержки 
из книги П. Синьяка «От Эжена Делакруа к неоимпрессионизму», BBI- 
шедшей в следующем году. Эта книга представляет собой главное тео- 
ретическое изложение основных принципов живописи пуантилизма. 
В частности, художник должен использовать лишь три основных 
цвета: красный, желтый и синий, а также производные цвета, полу- 
чившиеся от их смешивания, — оранжевый, зеленый и фиолетовый. 
Изображение должно формироваться из отдельных небольших пятен 
этих цветов, расположенных друг возле друга, но не смешивающихся. 
Их совмещение происходит уже в глазах зрителя, на некотором рас- 
стоянии от картины. 

В 1903 году книгу Синьяка целиком перевела на немецкий язык 
София Герман, жена художника Курта Германа (1854—1929). Наряду 
с Баумом Герман — крупнейший немецкий пуантилист. Он обучался 
в Берлинеу К. Штеффека, а затем в Академии художеств в Мюнхене 
у В. фон Линденшмита-младшего. С 1893 года он работал в Берлине, где 
основал женскую рисовальную школу. В середине 1890-х годов Герман 
знакомится с искусством неоимпрессионизма. Зная лично П. Синьяка, 
А.-Э. Кросса и Т. ван Риссельберга, художник стал их последователем 
и крупным коллекционером картин пуантилистов. В художественной 
жизни Берлина Герман был заметной фигурой и как организатор вы- 
ставок. В 1898 году он наряду с М. Либерманом и другими мастерами 
стоял у истоков Берлинского сецессиона. 

В его работах идеи неоимпрессионизма получили наиболее самостоя- 
тельное выражение. С помощью своих картин художник стремился 
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развить у зрителя «духовное зрение» '. «Обращение к неоимпрессио- 
низму означает для меня художественное освобождение и знаменует 
последний этап в моем долгом стремлении к свету и цвету», — писал 
он всвоей книге «Борьба за стиль. Проблемы современной живописи», 
опубликованной в 1911 годуе. В своей работе Герман указывал на то, 
что и реализм, и импрессионизм достигли предела своих возможностей, 
что они больше не эволюционируют, а лишь создают многочисленные 
вариации, и будущее связано с творчеством молодых художников, стре- 
мящихся создать нечто принципиально новое. Наиболее универсальной 
художественной концепцией он считал неоимпрессионизм, в котором 
находили комплексное решение основные проблемы живописи и фор- 
мировался «чистый стиль». О нем Герман, в частности, писал: «...Это 
органическое и гармоничное совместное действие понятий и законов 
формы, линии, движения, комплекса, цвета, контрастов, света, оттен- 
ков, сияния и ритма» °. 

В 1890-е годы Герман создал ряд портретов, выполненных в реали- 
стической манере, а также многочисленные натюрморты. Жанр натюр- 
морта занимал важное место в его творчестве («Натюрморт с букетом 
цветов у окна», ок. 1900, частное собрание). Работы, созданные на py- 
беже столетий — такие, как «Летнее утро. Старый мост в Претцфельде» 
(1901, частное собрание), «Улица в Претцфельде» (ок. 1900-1901, част- 
ное собрание), «В саду возле замка Претцфельд» (ок. 1903, Кассель, 
Новая галерея), — выполнены в «классической» неоимпрессионисти- 
ческой манере, в которой художник пишет пейзажи, интерьеры, на- 
тюрморты. От картин П. Баума его работы отличает более насыщен- 
ный колорит, который будто густеет, вбирая силу солнечного света. 
В некоторых поздних произведениях Герман отказывается от ритма 
цветовых точек и формирует изображение посредством ярких, насы- 
щенных пятен, гибких подвижных линий («Пейзаж в окрестностях 
Претцфельда» , 1906-1907, частное собрание). В картине «Сент-Мориц 
зимой» (ок. 1913, частное собрание), как и в некоторых других рабо- 
тах, небольшие точечные мазки сменяются более длинными, и благо- 
даря этому создается особая, почти ирреальная, атмосфера пейзажа. 

В разное время близость к неоимпрессионизму обнаруживает твор- 
чество и других художников. Несмотря на то, что обращение к этому 
направлению носило временный характер в их творчестве, они сыграли 
определенную роль в его развитии в немецком искусстве. Это и упоми- 
навшийся выше Христиан Рольфе, а также Рихард Штремель, Иоганн- 
Георг Дрейдорф (1873-1935) и работавший в Мюнхене Шарль Иоганн 
Палми (1863-1911). 


7 Цит. no: Olbrich H. Ор. cit. S. 96. 
8 HerrmannC. Der Kampf um den Stil. Probleme der modernen Malerei. Berlin, 1911. 
9 Curt Herrmann. 1854-1929. Kassel, 1971. $. 9. 
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Глава третья 


ИСКУССТВО 
НЕМЕЦКОГО 
СИМВОЛИЗМА 


«Немецкие римляне». 
Художники Германии 
в Вечном городе 


середине XIX века Рим постепенно утрачивает значение глав- 

ного мирового художественного центра, его место занимает 
новая столица искусств — Париж. Взгляды молодых художников на- 
правлены теперь на берега Сены, а не Тибра, парижские улицы и кафе- 
шантаны привлекают их больше, чем античные форумы и виды италь- 
янской природы. «Немецкие художники путешествуют, и их Меккой, 
их Римом является Париж», — писал в 1883 году Жюль Лафорг!. 

Тем не менее Рим продолжил играть важную роль в развитии евро- 
пейского и, в частности, немецкого искусства. Еще в конце XVIII сто- 
летия Прусская академия художеств учредила особый вид поощрения 
для наиболее одаренных учеников — поездку в Рим. С 1825 года конкурс 
на римскую стипендию получил название «Большая государственная 
премия Прусской академии художеств». Таким образом, присутствие 
немецких художников в Вечном городе было системным и постоян- 
ным. Здесь под руководством старших товарищей академические вы- 
пускники продолжали свое обучение, изучая памятники архитектуры, 
скульптуры, живописи. Поначалу они должны были сами заботиться 
о мастерской и квартире, со временем на средства берлинского пред- 
принимателя, коллекционера и мецената Э. Арнольда для них было по- 
строено особое здание — вилла Массимо (1910-1914), где в настоящее 
время размещается Римская немецкая академия искусств. 

На протяжении всего XIX века в Риме жили и работали худож- 
ники из разных уголков Германии. В первой половине столетия наи- 
более известными среди них были назарейцы Ф. Пфорр, Ф. Овербек, 
П. Корнелиус, Ф. Фейт, Ю. Шнорр фон Карольсфельд, В. фон Шадов 
и другие. Впоследствии большинство членов «Союза святого Луки» 
вернулось на родину, и лишь Овербек остался в Вечном городе до самой 


1 Laforgue J. Mélanges posthumes. Genf, 1979. S. 217. 
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смерти. В середине и второй половине века десятки немецких художни- 
ков побывали в Риме, изучая наследие прошлых эпох, совершенствуя 
свое мастерство. Рим и Италия в целом сыграли ключевую роль в фор- 
мировании творчества и мировосприятия многих из них. Как известно, 
для назарейцев в итальянском искусстве наибольшее значение имели 
религиозные сюжеты, образы, связанные с христианской тематикой. 
В отличие от них немецкие художники следующих поколений обра- 
щали внимание прежде всего на историю культуры Италии от античных 
времен. В ней они видели основу всей европейской цивилизации. Они 
воспринимали себя наследниками и античных мастеров, и художников 
эпохи Возрождения. С Италией они были связаны тысячью неразрыв- 
ных нитей — это была их вторая родина, колыбель их творчества. «Тоска 
по Италии» — одна из важнейших черт, характеризующих «немецких 
римлян». Это чувство коренным образом отличает их от других немец- 
ких художников, которые, даже проведя какое-то время поту сторону 
Альп, не сумели обрести такой внутренней, глубинной связи и остались 
в Италии лишь гостями. Яркий пример — Ганс Тома, совершивший не- 
сколько путешествий на Апеннины, но всегда остававшийся сугубо не- 
мецким по своему характеру живописцем. 

Назовем три основные причины, определившие интерес немецких 
художниковк Италии. Во-первых, именно эта страна была подлинной 
родиной мирового искусства, сохранившей идеалы греческой Антич- 
ности и развившей их в творчестве художников Древнего Рима и эпохи 
Возрождения. Необычайное обилие памятников прошлого, важные ар- 
хеологические находки — это производило на прибывшего сюда поистине 
ошеломляющее впечатление. Во-вторых, каждый был очарован и вос- 
хищен красотой итальянской природы, величественной, загадочной, 
многообразной. Виды равнин, гор, побережья, моря занимают важное 
место в творчестве многих художников, изобразивших их с глубоким 
поэтическим чувством, притом не только пейзажистов, — от О. Ахенбаха, 
И.В. Ширмера и Ф. Дребера? до А. Бёклина, Г. Томаи А. Фейербаха (ра- 
зумеется, этот ряд живописцев можно дополнить многими именами). 
Наконец, в-третьих, Италия представала перед немцами страной, в ко- 
торой неспешное и естественное течение жизни еще не было нарушено 
бурным промышленным развитием (как это происходило в Германии 
начиная с 1830-х годов, но особенно — после 1871 года). Бёклин отме- 
чал, что «итальянцы сохранили в себе чувство радости жизни, которое 
пропало на севере — современном, прогрессивном, промышленном». 


Как всегда, емко и образно охарактеризовал творчество Ф. Дребера Р. Мутер: 
«Дребер не принадлежал к обычному типу живописцев классической школы, 
которые... изображали героические происшествия на фоне благородных пейза- 
жей. Он был лириком среди этих стилистов и первый стал передавать древние 
мифы не в виде ученых иллюстраций; он видел в мифах воплощение известных 
настроений, вызванных жизнью природы. На его картинах природа смеется 
с веселящимися, плачет с плачущими, льет яркий свет на радостных, облека- 
ется в бури и непогоды среди измученных» ит.д. (Mymep P. История живописи 
в XIX веке. Т. 3.С. 409). 
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От всепроникающего влияния индустриальной революции, коренным 
образом изменившей и облик мира, и образ мышления, утвердившей 
новые ценности, стремились прочь многие немецкие художники еще 
на рубеже XIX и ХХ веков (вспомним, в частности, о нескольких де- 
сятках художественных колоний. В Италии художник, окруженный 
двухтысячелетним наследием великого прошлого, мог полностью по- 
грузиться в атмосферу творчества. 

Куда же направлялись немецкие художники в Италии, где нахо- 
дили они главные источники вдохновения? Их внимание привлекали, 
конечно, Флоренция и Венеция, а также Неаполь и находящиеся ря- 
дом с ним Помпеи и Геркуланум. Но главным центром притяжения 
был, разумеется, Рим. В середине XIX века Вечный город насчиты- 
вал около двухсот тысяч жителей. Это в два раза больше, чем Мюнхен, 
но в два раза меньше, чем Берлин и в пять с половиной (!) раз меньше, 
чем Париж. Рим находился в довольно запущенном состоянии — ибыл 
при этом исключительно живописным местом. Многочисленные па- 
мятники античной эпохи соседствовали с дворцами итальянских па- 
трицианских семей, на улицах и набережных Тибра кипела жизнь — 
и словно останавливалась в садах и парках. Облик Вечного города, 
яркие образы его жителей служили для художника бесконечным ис- 
точником вдохновения. 

В истории искусства немецких художников, работавших в Риме 
во второй половине XVIII-XIX столетии, называют «немецкими рим- 
лянами». Среди «немецких римлян» второй половины XIX века наи- 
большей известностью пользуются живописцы Ансельм Фейербах, Ганс 
фон Маре и Арнольд Бёклин, а также скульптор Адольф Гильдебрандт 
(его творчество будет рассмотрено в главе, посвященной немецкой пла- 
стике). Эволюцию немецкого искусства XIX века невозможно предста- 
вить без этих художников, их вклад в его развитие очень значителен. 

Трое названных живописцев — почти ровесники. Фейербах и Бёклин 
родились в 1829 и 1827 годах соответственно, Маре — несколько позже, 
в 1837 году. Живя в Риме, они были знакомы друг с другом, однако 
их отношения развивались по-разному. Фейербах и Бёклин некото- 
рое время тесно дружили. Эта дружба началась еще со студенческой 
поры: они в одно время учились в Дюссельдорфской академии — пер- 
вый у Шадова, второй у Ширмера. Двух художников объединяли об- 
щие интересы в искусстве, литературе и музыке (некоторое время, 
в Риме, они даже пели вместе в составе квартета). У них были общие 
друзья — в частности, скульптор Р. Бегас, живописец Ф. фон Ленбах, 
гравер и фотограф Ю. Алльгейер. Общим был и их первый и главный 
заказчик — граф Шак, для которого они работали несколько лет. 
Первым в Риме оказался Бёклин (1850), Фейербах приехал несколько 
позднее (1856). Оба высоко ценили творчество друг друга (в некото- 
рых их работах очевидны следы взаимного влияния), помогали друг 
другу, в том числе в получении заказов. Позднее, однако, их пути ра- 
зошлись — слишком уж различались человеческие и творческие тем- 
пераменты этих художников. «Завещание Ансельма Фейербаха», 
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опубликованное через год после его смерти, Бёклин назвал «кастри- 
рованной жалобой на судьбу» 3. 

Ганс фон Маре приехал в Рим позже (1864) и занимал обособленное 
положение среди коллег. С Бёклином он не поддерживал дружеских 
отношений, творчество Фейербаха считал пустым и фальшивым. 

Красноречиво и поэтично выразил свое восприятие Италии Г. фон Маре 
в одном из писем А. Гильдебрандту: «Я никогда не смогу объяснить, 
сколь велика моя тоска по Италии, но несмотря на это я осознаю, что 
в этой тоске заключено нечто болезненное. Италия, так сказать, нахо- 
дится в нас самих, и до тех пор, пока мы не сумеем с совершенной яс- 
ностью выразить ее для других, для нас нет надежды на внутреннее 
спокойствие» “. Это высказывание можно отнести к творчеству каж- 
дого из «немецких римлян». Именно Италия задала ему направление, 
определила содержание и характер образов, круг тем, обусловила его 
развитие в рамках идеализма (Маре, Фейербах) и символизма (Бёклин). 
В контексте немецкого искусства того времени творчество «немецких 
римлян» в равной степени противостоит и академическому натурализму, 
и реализму, и импрессионизму. В этом также заключается общая черта 
их искусства, хотя, конечно, творческие концепции этих мастеров но- 
сили ярко индивидуальный характер. 

Их творчество, сформировавшееся за пределами Германии — как 
в географическом, так и в содержательном смысле, — было по-разному 
воспринято на родине. Также и они по-разному относились к тенден- 
циям, определявшим развитие немецкого искусства того времени. В от- 
личие от Бёклина, снискавшего при жизни поистине фантастическую 
(и, как показало время, не совсем справедливую) популярность, твор- 
чество Фейербаха и Маре осталось непонятым современниками и лишь 
спустя несколько лет после их смерти обрело заслуженное и неоспори- 
мое признание. 


3 TittelL. (Hrsg.). Arnold Böcklin. Leben und Werk in Daten und Bildern. Frankfurt 
am Main, 1977. S. 161. 


Цит. по: Anselm Feuerbach / Hrsg. vom Historischen Museum der Pfalz, Speyer. 
Ostfildern-Ruit, 2002. 5. 73. 
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«В душе тоскуя по Элладе». 
Ансельм Фейербах 


«Я предназначен для великого 
и знаю об этом» ! 
А. ФЕЙЕРБАХ 


ворчество Ансельма Фейербаха (1829-1880) занимает особое ме- 

сто в контексте немецкого искусства второй половины XIX века. 
Значительную часть своей жизни он провел в Италии, которая стала под- 
линной родиной его искусства. Главную цель своего творчества Фейербах 
видел в том, чтобы создать возвышенное, исполненное благородства ис- 
кусство большого стиля, основанное на оригинальном осмыслении насле- 
дия античной эпохи. Исследователи называют Фейербаха художником, 
творившим «в душе тоскуя по Элладе». Эта тоска пронизывает все его ис- 
кусство, ею обусловлены также многие обстоятельства жизни художника. 
Лучшие свои работы Фейербах создал за пределами Германии. Наряду 

c A. Бёклином и Г. фон Маре он — один из наиболее значительных «немец- 
ких римлян». Его Картины, представленные на родине, не были оценены 
публикой, критики публиковали отрицательные отзывы. Все это способ- 
ствовало распространению тщательно поддерживаемой самим художни- 
ком легенды о его гениальности и непризнанности. Духовные и творче- 
ские поиски Фейербаха не нашли понимания у современников: они были 
далеки от интересов эпохи, от ее настроений. Бёклин, развлекавший пуб- 
лику сражающимися кентаврами и веселыми фавнами, будораживший ее 
воображение образами тритонов и нереид, был исключительно популярен 
(впрочем, популярность и широкая известность пришли к нему в 1880- 
1890-х годах, когда Фейербаха уже не было в живых). Фейербах же (как 
и Ганс фон Маре, хотя принципиальные различия между этими худож- 
никами очевидны) предлагал своим творчеством, отказавшись от вне- 
шнего, стремительно развивавшегося, мира, столь богатого событиями, 
вернуться к идеалу, к внутренней чистоте, к размышлениям о вечном. Его 
искусство говорит на языке вневременных ценностей, которые воплощены 


1 В письме Генриетте Фейербах от 2 ноября 1855 г. 
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ввозвышенных образах, исполненных глубокого поэтического чувства. 
Неактуальной представлялась современникам и его творческая концеп- 
ция, основу которой составило античное искусство. Эпоха Давида, Энгра 
или Менгса и Тишбейна завершилась, европейские академии развивались 
по иному пути, постепенно формировались новые направления — реализм 
и позднее импрессионизм. При жизни Фейербаха его искусство оценили 
немногие, и если бы не поддержка графа Шака, покупавшего его картины, 
то кто знает, не привели бы мысли о самоубийстве, нередко посещавшие 
художника, к трагическому финалу много раньше, чем завершилась его 
и без того краткая жизнь. Лишь большая ретроспектива в Национальной 
галерее в Берлине (1880), организованная после его смерти, привлекла 
к творчеству художника определенное внимание. Зато уже в начале ХХ века 
его называли одним из крупнейших немецких живописцев минувшего 
столетия, трагической фигурой немецкого искусства. 

Трагедия Фейербаха заключалась, прежде всего, в несоответствии 
его мировосприятия той эпохе, в которую ему выпало жить. На протя- 
жении всей своей жизни он испытывал жестокую горечь от того, что 
в окружавшем его мире материальное окончательно возобладало над 
духовным, что высокие идеалы прошлого безвозвратно утратили свою 
силу. В своих письмах и размышлениях, которые представляют боль- 
шой интерес для понимания его творчества (изданы в 1881 году, после 
смерти художника), он называл современную жизнь «обезьяньей ко- 
медией» , убогой и жалкой, вульгарной и низкой. «Мы живем в злое 
время поверхностного образования, в которое блага и величие души 
(стимул старого мира и старого искусства) более не имеют никакого 
значения», — сетовал OH?. Фейербах всегда чувствовал себя чужаком 
в современном мире и стремился от него прочь (что, в общем, удалось 
сделать в результате переезда в Рим). Он был человеком замкнутым, 
нервным, очень впечатлительным и честолюбивым. 

Скептицизм — не только следствие идеалистического мироощуще- 
ния художника. Фейербах, чьи художественные способности были вы- 
соко оценены еще в детском возрасте, с ранних лет воспринимал себя 
гением, единственным, кому дано видеть подлинные ценности и вопло- 
тить их в своем искусстве. Это ощущение собственной гениальности про- 
низывало всю его жизнь и все творчество. Задумывая новую картину, 
Фейербах часто говорил о необходимости создать «исключительное» 
произведение, шедевр, который будет жить в веках, много после его 
смерти. «Мои картины — навечно... Они — культ превосходства души 
над прахом» 3, — говорил он. Вместе с тем он был гением непонятым, 
и кажется, даже упивался ощущением собственной непризнанности, 
будучи отвергнутым «злой» и «поверхностной» эпохой. «Любой ак- 


2 KernG.J., Uhde-Bernays Н. (Hrsg.). Anselm Feuerbachs Briefe an seine Mutter. 
Berlin, 1911. Ва 2. S. 324 f. 

Цит. no: Theissing H. Die Ewigkeit der Kunst. Zum Anselm Feuerbachs Schaffen und 
Denken // Anselm Feuerbach. 1829-1880. Gemälde und Zeichnungen. Karlsruhe, 
1976.5. 65. 
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корд, который кажется мне верным, встречает отвержение, как только 
покидает стены мастерской», — писал он“. Свое творчество художник 
охарактеризовал как «безнадежную борьбу против своего времени». 
Ему вторит Р. Мутер: «Фейербах производит впечатление классика 
ХУІ века, по ошибке зашедшего в XIX столетие» 5. 

Не находя себе места в современной жизни (отметим, что этот кон- 
фликт в разной форме и в различной степени характерен для целого ряда 
немецких — и не только — художников XIX века: от Каспара Давида 
Фридриха до живописцев художественных колоний), Фейербах поки- 
дает Германию и после нескольких лет путешествий остается в Ита- 
лии. О Германии он отзывался с болью, но довольно жестоко: «Это не- 
счастье — быть немцем. Германия, такая, как сейчас, это смерть всего 
того, что делает жизнь достойной» 6. Не менее острой была его критика 
немецкого художественного образования («Германия — не место для 
него») и художественной жизни («свинское существование»). О каком бы 
то ни было поощрении высокого искусства на его родине не могло быть 
и речи. В Италии же он наптел воплощение своих идеалов в наследии 
античной культуры, в творчестве художников эпохи Возрождения. 
Из Германии — в Италию, от пошлой современности — к великому 
прошлому. Таков был «рецепт побега» Фейербаха. В целом он удался. 

Творчество Фейербаха можно разделить на три периода. Первый — 
время становления художника, период обучения в Германии, Бельгии 
и Франции. Второй этап — расцвет творчества художника, он связан 
с Италией. Наконец, третий этап — позднее творчество, время, прове- 
денное между Веной, где он преподавал, и Венецией. 

Фейербах родился 12 сентября 1829 года в городе Шпейер в Баварии. 
Его отец, археолог и филолог, был сначала профессором греческого и ла- 
тыни в Королевской баварской гимназии, затем переехал в герцогство 
Баден ис 1836 года преподавал древнюю археологию и классическую 
филологию в университете во Фрайбурге. Исследование, посвященное 
статуе Аполлона Бельведерского, принесло ему широкую известность. 
Мать Фейербаха умерла спустя несколько месяцев после его рождения, 
и воспитанием будущего художника занималась мачеха Генриетта. 
Она была человеком возвышенной души", писательницей и музыкан- 
том, и всю жизнь оказывала поддержку Ансельму, которого называла 
«сыном и другом одновременно» %. Переписка с ней остается главным 


4 Feuerbach Н. (Hrsg.). Ein Vermächtnis von Anselm Feuerbach. Berlin, 1881 (2. Auf- 
lage — Wien, 1882). S. 38 f. 

Мутер Р. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 257. 

6 Цит. по: Theissing H. Op. cit. S. 74. 

Р. Мутер называет ее удивительной, духовно развитой женщиной. «Когда чи- 
таешь о ней, недоумеваешь, что не она была настоящей его матерью» (MymepP. 
Мировая живопись. Москва: Эксмо, 2010. С. 514-515). 

Неустанно поддерживая его и с глубочайшим уважением относясь к его творче- 
ству, Генриетта Фейербах тем не менее считала, что как человек он недостаточно 
значителен, чтобы быть художником. 
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источником для понимания личности художника: Генриетте он дове- 
рял свои самые сокровенные мысли делился своими переживаниями, 
высказывал свои взгляды на искусство”. 

В доме семьи Фейербах царила творческая атмосфера: здесь звучала 
музыка, гостями были ученые и музыканты. Будущий художник полу- 
чил хорошее образование в гимназии, кроме того он обучался музыке, 
фехтованию, верховой езде. Во Фрайбурге зародился его интерес к ан- 
тичности, в гимназии он изучал древнюю литературу, мифологию, ла- 
тынь и древнегреческий. «Когда он засыпал, то вокруг него носились 
фигуры греческих богов и героев. На сон грядущий отец его, автор 
труда о ватиканском Аполлоне, читал вслух в подлиннике „Одиссею“, 
переводя ee на немецкий язык... Коллекция гравюр и гипсов, приве- 
зенная из Италии этим тонким археологом, представляла также бога- 
тую пищу для воображения мальчика», — писал Р. Мутер! (упомяну- 
тое чтение «Одиссеи» — по часу каждый день — происходило в период, 
когда Ансельм болел тифом!!; тогда же отец знакомил его с рисунками 
Дж. Флаксмана). Влияние отца, привившего ему любовь к античности, 
было определяющим в жизни и в творчестве художника. К отцовскому 
труду об Аполлоне Бельведерском Фейербах обратится много лет спу- 
стя в Римеи найдет в нем ответы на многие волновавшие его вопросы, 
связанные с эстетикой античного искусства. По его собственному заме- 
чанию, он «впитал образцовость с молоком матери» !?; под словом «об- 
разцовость» (в оригинале «Klassizität») понимается, конечно, греко- 
римская античность, классическое искусство. 

Рисовал он в детстве много и очень увлеченно. Его первым учите- 
лем был Ф. Вагнер, преподаватель анатомического рисунка во фрай- 
бургском университете. Впоследствии родители показали работы сына 
В. фон Шадову, директору Академии художеств в Дюссельдорфе, и тот 
сказал, что мальчику суждено быть художником. В 1845 году, в воз- 
расте пятнадцати лет, не окончив обучение в гимназии (где он входил 
в число лучших учеников), Фейербах был принят в Дюссельдорфскую 
академию, которая в то время находилась на вершине своей славы — 
в Германии и в Европе. 

В академии Фейербах пользовался особым благоволением Шадова, 
который «баловал его, как ребенка» (Р. Мутер). В течение некоторого 
времени он даже не был зачислен в какой-либо класс, а находился в ма- 
стерской директора академии — «при мастере». Затем он прошел все 
этапы образования: рисовал в классе слепков и с натуры, учился жи- 
вописи в мастерской К. Зона, а в последний год обучения вновь был 


Переписка была издана в 1911 году: Kern G.J., Uhde-Bernays Н. (Hrsg.).Op. cit. 
Мутер Р. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 8. С. 254. 
Благодаря еще одному несчастью — простреленной во время игр с друзьями 
руке — Фейербах был освобожден от военной службы (хотя это не ограничивало 
его занятий рисунком и живописью), а во время лечения сломанной ключицы 
развил способности к рисованию левой рукой. 


12 Feuerbach Н. Ор. cit. S. 1. 
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в мастерской Шадова. Большой талант молодого художника, о кото- 
ром неизменно с большим одобрением отзывался сам директор ака- 
демии, привлекал к нему всеобщее внимание. Его мастерство росло. 
Со временем возникли противоречия с Шадовым. Фейербах критико- 
вал Дюссельдорф, считал, что ему больше нечему учиться у директора 
академии, называл его «полным нулем» в живописи и мечтал совер- 
шенствовать свое искусство в других местах — в Париже, Антверпене 
или Мюнхене. 

В связи с революционными событиями в Париж он не поехал, но Bec- 
ной 1848 года все же покинул Дюссельдорф, несмотря на скептическое 
отношение Шадова: к этой перемене мест (и школ). Наступило время 
исканий. В 1848-1850 годах Фейербах учился в Мюнхене (в мастерской 
Карла Раля, известного исторического живописца и впоследствии вид- 
ного монументалиста, несколько лет проведшего в Италии)", затем — 
в Антверпене у Густава Вапперса, главы бельгийской исторической 
школы. После «турне» картин Галле и де Бьефа она была чрезвычайно 
почитаема в Германии и оказала большое влияние на развитие немец- 
кой исторической живописи. Две картины, написанные Фейербахом 
в Антверпене, — «Молодая ведьма, которую везут к костру для сожже- 
ния» (1851, Нюрнберг, Германский национальный музей) и «Разбой- 
ники, грабящие церковь» (1851, Шпейер, дом Фейербаха) — демонстри- 
руют влияние бельгийской школы, которое выражено и в выборе дра- 
матических сюжетов, и в точном изображении деталей, и в эффектах 
освещения. В то же время в этих довольно сложных многофигурных 
композициях проявилось стремление молодого художника продемон- 
стрировать свое умение. 

В 1851 году Фейербах переехал в Париж. Здесь он усердно изучал 
старых мастеров в Лувре, отдавая предпочтение итальянским живопис- 
цам (Джорджоне, Тинторетто, Рафаэлю", Тициану, Веронезе"5), и sa- 
нимался в мастерской Тома Кутюра. Кутюр, «французский Веронезе», 
находился в это время в зените своей славы, которую ему принесла ги- 
гантская (466х773 см) картина «Римляне времен упадка», вызвавшая 
настоящую бурю восторга в Салоне 1847 года. Некоторые из его учени- 
ков стали впоследствии ключевыми фигурами во французском искус- 
стве, среди них П. Пюви де Шаванн, A. Фантен-Латур, a также 9. Мане 
(который, впрочем, довольно скоро решительно порвал как с Кутюром, 


13 «Поступите к Деларошу — ничего из Вас не выйдет», — говорил Шадов Фейербаху. 


В Мюнхене Фейербах тоже неизменно оказывался в центре внимания — благо- 
даря как своим способностям, так и внешней привлекательности. «Остроумный 
и красивый, спламенными глазами и черными кудрями, он был героем всех ар- 
тистических праздников; танцуя в костюме Вакха, с венком дикого винограда 
на голове, он очаровывал всех дам» (Мутер Р. Мировая живопись. С. 515). 
Спустя пять лет он будет плакать от восторга перед рафаэлевской «Святой 
Цецилией» в Болонье. Посещая Болонью, он всякий раз будет проводить много 
времени перед этой картиной. 

Известны выполненные Фейербахом копии «Сельского концерта» Джорджоне 
и «Ладьи Данте» 9. Делакруа. 
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так и сего салонным академизмом в целом). Учились у Кутюра и немец- 
кие художники, в том числе Виктор Мюллер — наряду с Вильгельмом 
Лейблем один из лидеров нового мюнхенского искусства. 

Фейербах называл время, проведенное у Кутюра, поворотным пунк- 
том в развитии своего искусства. Учителю он во многом обязан своей 
живописной техникой: он преодолел тщательную и гладкую дюссель- 
дорфскую манеру и стал писать более выразительно, свободно. Кутюр 
прививал своим ученикам пластическое, монументальное чувство 
формы; главными ориентирами для них должны были стать греческое 
античное искусство и творчество фламандских и итальянских масте- 
ров. «Образы в картинах Кутюра наделены таким же пластическим 
благородством и красотой, как и в Античности», — писал Фейербах "". 
Неизменно большое значение мастер уделял развитию у своих учени- 
ков собственного художественного видения — оттого из его ателье вы- 
шли столь разные по духу живописцы. 

В Париже Фейербах написал несколько картин. Пользовавшаяся 
в то время большой популярностью экзотика Востока нашла отражение 
в картине «Цыганский танец» (1853, Гамбург, Кунстхалле). Вдохнов- 
ленный поэтическим циклом Гёте «Западно-восточный диван», он со- 
здал образ персидского поэта Хафиза, читающего стихи перед корчмой 
(1852, Мангейм, Кунстхалле). Эту работу можно считать началом об- 
ширного ряда картин, связанных с литературной тематикой. 

Во многом из-за нехватки средств (отец художника умер в 1851 году, 
и семье было все труднее оказывать Ансельму поддержку: нередко он 
даже голодал) Фейербах в 1854 году покинул Париж. В поисках зака- 
зов он принял решение поселиться в Карлсруэ, столице Бадена (разу- 
меется, надолго оставаться там он не планировал). Момент для этого 
был выбран очень удачно. В лице принца-регента Фридриха, правив- 
шего страной, он нашел покровителя, хорошо разбиравшегося в ис- 
кусстве. 1 ноября 1854 года, спустя несколько месяцев после приезда 
Фейербаха, по инициативе Фридриха в городе была основана художе- 
ственная школа (впоследствии Академия художеств), которая вскоре 
прославилась как одно из самых прогрессивных учреждений такого 
рода в Германии. У Фейербаха появились заказчики, купившие не- 
сколько картин; в их числе был и принц-регент. Вместе с тем «париж- 
ское» искусство художника в целом встретило неодобрение в весьма 
провинциальном Карлсруэ. Две картины, которые он планировал на- 
править на Всемирную выставку в Париже (1855), — «Смерть Пьетро 
Аретино» и «Искушение святого Антония» — не получили одобрения 
жюри. Это было большим ударом для художника. В гневе он уничтожил 
«Искушение». В то же время директор художественной школы Иоганн 
Вильгельм Ширмер (вначале предполагавший пригласить Фейербаха 
на должность профессора, но затем отказавшийся о этой идеи) предло- 


И В 1852 или в начале 1853 г. Фейербах скопировал центральную часть «Римлян 
времен упадка» Кутюра. В настоящее время эта работа хранится в собрании 
Музея августинцев во Фрайбурге-в-Брайсгау. 
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жил принцу Фридриху оправить Фейербаха в пенсионерскую поездку 
в Венецию и поручить ему выполнить копию с картины кого-либо из ве- 
ликих венецианских живописцев (по собственному выбору), чтобы она 
послужила образцом для студентов школы. В случае успешного выпол- 
нения работы художник мог получить право на поездку в Рим. Принц 
одобрил предложение, и в мае 1855 года Фейербах покинул Карлсруэ. 

В Венеции (где тогда бушевала эпидемия холеры) он выбрал для 
копирования картину «Вознесение Марии» кисти Тициана, которая 
в то время демонстрировалась в Венецианской академии". По словам 
самого Фейербаха, выбор был сделан в пользу «сложнейшего» произве- 
дения из возможных. Художник преследовал одновременно две цели: 
продемонстрировать уровень своего мастерства и после возвращения вы- 
годно продать работу в галерею в Карлсруэ. Кроме того, в письме мачехе 
он указывал, что это будет «первая и последняя» копия в его творчестве, 
и, исполнив работу, он получит возможность «делать все, что захочет». 
После завершения большая (867х195 см) копия (Карлсруэ, Кунстхалле) 
была представлена в резиденции баденского принца-регента и вызвала 
единогласное восхищение. Поездка Фейербаха была продлена, и он про- 
вел в Венеции еще несколько месяцев. 

После возвращения в качестве подарка своему патрону Фейербах пре- 
поднес картину «Музыкальная Поэзия» (1856, Карлсруэ, Кунстхалле). 
Образ Поэзии восходит к фигуре св. Марии Магдалины в композиции 
«Святое собеседование» Себастьяно дель Пьомбо в церкви Сан-Джованни- 
Кризостомо в Венеции. В картине отчетливо заметны признаки буду- 
щего стиля Фейербаха. Копируя Тициана (притом на родине художника 
в Венеции), он словно открыл для себя новый источник вдохновения, 
который оказался много более глубоким, чем его парижские, антверпен- 
ские и тем более немецкие (он писал о времени обучения в Германии как 
о впустую проведенных годах) впечатления и знания. Образы, созданные 
античными мастерами и художниками итальянского Возрождения, сама 
атмосфера Италии напоили его искусство, в котором со времени венеци- 
анского путешествия звучат ноты спокойного величия и простоты. «Мои 
картины серьезны и спокойны», — скажет Фейербах впоследствии". 
Композиции отличает особая ясность, даже строгость, бельгийская пе- 
строта колорита уходит, ее сменяют приглушенные, сдержанные тона; 
фигуры, скрытые под длинными одеждами, почти утрачивают движение 
(а во многих случаях утрачивают его совсем), порой напоминая скульп- 
туры, деликатно тронутые кистью живописца. Форма приобретает мо- 
нументальный характер: эта тенденция отчетливо прослеживается 
от «Музыкальной Поэзии» через картины «Данте и благородные дамы 
Равенны», «Пиета», «Сад Ариосто» и находит наивысшее воплощение 
в «Орфее и Эвридике», первой и второй версиях «Ифигении», во всех 
четырех «Медеях» и, наконец, в обоих вариантах «Пира Платона». 


18 В настоящее время — в церкви Санта Мария деи Фрари (Венеция), для которой 
она и была написана. 


19 Кет С.Ј., Uhde-Bernays Н. Ор. cit. Ва 1. S. 390. 
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К этому времени в целом сформировалась творческая концепция 
Фейербаха. Центральное место занимает в ней стремление к возвы- 
шенному, благородному искусству, которое способно воплотить вне- 
временной идеал красоты, не связанный бременем повседневной ре- 
альности. «Подлинный стиль появляется тогда, когда человек, сам 
по себе задуманный возвышенным, преодолев бесчисленные TOHKOCTH 
натуры, достигает уверенности и свободно идет к великому, — писал 
художник. — Стиль — это решительный отказ от несущественного» 2°. 
Под «несущественным» понималось все, что не отвечало «образцовому» 
идеалу Фейербаха: от немецкой «уютности» , которая зачастую nepe- 
ходила в банальность, до перенасыщенной событиями жизни в новой 
столице искусств Париже. 

Античное искусство — воплощение художественного совершенства 
и высоких помыслов — стало для него неисчерпаемым источником 
вдохновения. Стремясь уйти от ненавистной действительности, в кото- 
рой торжествовало материальное, Фейербах обрел основу своей жизни 
и творчества в прошлом — в мифе, литературе, искусстве. Он писал 
об этом: «У меня часто возникают причудливые идеи, мечты, фантазии, 
я боюсь рассудочности и голословности, которые правят современным 
миром, нужно, спасаясь [от этого], вернуться к старым богам, которые 
в блаженной, сильной, верной природе поэзии сообщали человеку, ка- 
ким он должен быть; в будущем вряд ли можно искать спасения, ибо 
какому же будущему предшествуют наши [современные] люди, пред- 
ставители мира машин и денег...» 21. Идеалистическая концепция твор- 
чества осталась неизменной на протяжении всей его жизни. Отдавая 
должное творчеству Милле и Курбе, он, тем не менее, решительно от- 
верг реалистическое искусство: «Реализм — самый легкий вид искус- 
ства, он характеризует его упадок. Если искусство всего лишь копирует 
жизнь, оно нам не нужно», — говорил Фейербах 2°. 

Частая смена мест — Дюссельдорф, Мюнхен, Антверпен, Париж 
в течение всего шести лет — не только свидетельствует о желании мо- 
лодого художника развивать свои способности, но и отражает его бес- 
покойный, мятущийся характер, который со временем проявится еще 
более ярко. Вместе с тем после путешествия в Италию он, объехавший 
до того главные центры европейского искусства своего времени, к югу 
от Альп обрел свою духовную родину, которая стала и родиной его ис- 
кусства. В мае 1856 года, после того, как закончился срок его стипен- 
дии, Фейербах отправился во Флоренцию и наконец в Рим. 

В Риме он поселился сначала в квартале, в котором жили многие не- 
мецкие художники, на Виа дельи Артисти?°. В 1857 году он стал ue- 


20 Kupper D. Anselm Feuerbach. Reinbeck bei Hamburg, 1993. S. 75. 

21 Цит. по: Theissing H. Op. cit. S. 64. 

22 Anselm Feuerbach / Hrsg. vom Historischen Museum der Pfalz, Speyer. Ostfildern- 
Ruit. 2002. S. 18. 

По другим данным, на Виа Сан Исидоро, что, в общем почти одно и TO же: эти 
небольшие улицы пересекаются. 


23 
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ном Союза немецких художников в Риме, подружился с многочислен- 
ными коллегами, в TOM числес A. Бёклиным и Р. Бегасом. Рим стал для 
Фейербаха подлинным откровением. После первых дней в Вечном городе 
он писал: «Рим был моей судьбой. Он сделает из меня настоящего ху- 
дожника» 24. И еще: «Полон предчувствий, стою я в поворотный момент 
моей жизни... Теперь пришло мое время» ?°. После знакомства с роспи- 
сями Сикстинской капеллы, фресками Рафаэля в Ватикане, античной 
скульптурой Ha Капитолии он называет себя «другим человеком», TOBO- 
рит о свершившейся «внутренней революции». «В Венеции показались 
утренние сумерки, во Флоренции занялась заря, а в Риме свершилось 
чудо, превращение души, полное прозрение, откровение», — писал он*5. 

Рим был идеальным местом для творчества художника. Это был одно- 
временно древний, величественный город, о котором он слушал отцов- 
ские рассказы в годы своего детства, и город современный — полузабро- 
шенный (не тронутый еще промышленной революцией), с колоритными 
жителями, в которых порой художник находил такое внутреннее досто- 
инство и внешнюю красоту, что, казалось, они — прямые наследники ан- 
тичной эпохи, Рим как нельзя лучше отвечал его мировосприятию, его 
идеалам, его чувству красоты, восходящей к образам античного искус- 
ства. Античность, воспринятая во всем ее многообразии (поэзия, искус- 
ство, философия, музыка), играет ключевую роль в римском творчестве 
Фейербаха. Наследие Древней Греции и Рима он изучал самозабвенно, 
заново, теперь уже будучи взрослым человеком и художником, прочи- 
тав и труд своего отца, и сочинения Винкельмана. Скульптура Древней 
Греции, которой Фейербах восхищался еще в детстве, в немецких со- 
браниях, теперь предстала перед ним во всем своем величии. Не только 
в Риме, но и в других городах Италии, прежде всего в Неаполе и Помпеях, 
художник внимательно изучал ее и зарисовывал. Она оказала бесспорное 
влияние на его восприятие формы, для некоторых композиций Фейербаха 
источником вдохновения послужили произведения античной пластики, 
главным образом римские копии с греческих скульптур ТУ в. до н.э. 

В 1860 году, вскоре после приезда в Вечный город, художник обрел 
будто бы оживший идеал, о котором он столько грезил. Им стала рим- 
лянка Анна Ризи, или, как ее звал Фейербах, Нанна. Это была женщина 
удивительной, строгой красоты, которой восторгались современники. 
Он восхищался ею, он любил ее, несколько лет они провели вместе*". 
В эти годы Нанна была его единственной музой и послужила моделью для 
многих картин, ее облик художник запечатлел в многочисленных пор- 
третах (1861, Карлсруэ, Кунстхалле; 1861, Штутгарт, Государственная 


24 Цит. по: Vey Н. Der Lebenslauf // Anselm Feuerbach. 1829-1880. Gemälde und 
Zeichnungen. Karlsruhe, 1976. S. 25. 


25 Feuerbach H. Ор. cit. S. 110. 


26 МутерР. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 255. 


27 Нанна бросит Фейербаха спустя пять лет и последует за неким состоятельным 


иностранцем. А через три года будет просить принять ее обратно, он откажет. 
«Так будет со всеми, кто согрешит против моего гения», — напишет OH Генриетте. 
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галерея; 1862, Дортмунд, Музей искусства и истории культуры, и др.). 
Нередко Фейербах превращает ее портреты в аллегорические образы 
(«Поэзия», 1863, Шпейер, дом Фейербаха) или видит в ее чертах во- 
площение исторических персонажей («Нанна в образе Виргинии или 
Черной дамы» *, 1861, Штутгарт, Государственная галерея; «Лукреция 
Борджиа», 1864-1865, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский инсти- 
тут). В портретах Нанны художник варьирует позу, поворот головы, 
положение рук, одежду и украшения, неизменным остается его вос- 
приятие облика своей модели: она предстает погруженной в себя, серь- 
езной, печальной. «Под влиянием образа Нанны Фейербах стал усма- 
тривать сущность искусства в стильном величии. Из мрака выплывают 
величественные фигуры, дотоле неясно носившиеся перед его душой... 
Перед ним проносятся Ифигения и Пьета, Медея и Битва амазонок» ?°. 

Его жизнь в Вечном городе продолжилась до 1873 года. Одно за другим 
Фейербах отверг предложения профессорской должности из Карлсруэ, 
а также из Веймара — еще одной новой художественной школы, от- 
крывшейся в 1860 году. Его друг Бёклин принял аналогичное предло- 
жение и направился в Веймар. Туда же направился и другой его рим- 
ский товарицт — скульптор Рейнхольд Бегас. Для Фейербаха же все 
складывалось, как в настоящей легенде о жизни художника. Сначала 
он нашел свою музу и возлюбленную, затем в лице графа А. Ф. Шака 
обрел могущественного покровителя и щедрого заказчика. Шак, как 
известно, направлял наиболее одаренных выпускников Мюнхенской 
академии в Италию, где они копировали картины старых мастеров 
для его собрания, принадлежавшего к числу лучших художественных 
коллекций Германии. Среди немецких художников Шак, отдававший 
предпочтение искусству идеалистического толка, наиболее высоко це- 
нил Бёклина, Фейербаха и Маре. Большинство картин Фейербаха, со- 
зданных в Риме, Шак приобрел для своей коллекции. 

Римский период был наиболее продуктивным в творчестве худож- 
ника. Общие черты созданных в эти годы работ — монументальное ве- 
личие образов, ясность и строгость композиций, приглушенный благо- 
родный колорит, сдержанная пластика фигур. Пластическое начало, 
интерес к форме в целом доминируют в римских картинах Фейербаха, 
сменив его увлеченность колоритом в антверпенские и парижские годы. 
В некоторых его работах почти отсутствует движение, а колорит при- 
ближен к холодному серому тону, что усиливает их величественное 
звучание. Как справедливо отметил друг и биограф художника Юлиус 
Алльгейер, с которым тот познакомился в Риме?, венецианское золото 


28 Историю Виргинии (Вергинии), молодой римлянки, которая жила в У в. дон.э. 
и была убита собственным отцом, желавшим уберечь ее от преследований любве- 
обильного политика Аппия Клавдия, увековечил Тит Ливий в своей «Истории 
от основания города». 

29 МутерР. Мировая живопись. С. 515-516. 

30 В 1857 г. Фейербах написал поясной портрет Аллгейера (Мюнхен, Государственные 
картинные собрания Баварии, галерея Шака). 
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Ансельм Фейербах. 
Мирьям (Нанна 

с тамбурином). 1862. 
Холст, масло. 

102х81 см. Берлин, 
Национальная галерея. 


Фейербах сменил на римское серебро, в поздние же годы оно преврати- 
лось в асфальтовую краску. 

В основу большинства картин римского периода легли мифологиче- 
ские и литературные сюжеты. Любовь к литературе, музыке, театру 
привили Фейербаху еще в родительском доме и в классической гимна- 
зии. Затем его интерес нашел подтверждение в художественной про- 
грамме Дюссельдорфской академии (в Дюссельдорфе он напишет, на- 
пример, «Силена, играющего на двойной флейте в окружении детей», 
1848, Карлсруэ, Кунстхалле). Известно, что Фейербах был очень му- 
зыкален. В Риме он некоторое время пел в составе квартета, участни- 
ками которого были его друзья Бёклин, Бегас и Алльгейер. Нередко 
именно музыкальные сочинения, а не литературные первоисточники 
вызывали его вдохновение тем или иным сюжетом. Тема музыки вего 
творчестве может стать основой отдельного исследования. Она найдет 
воплощение во многих работах самого разного характера — от образов 
итальянских девушек с тамбурином («Нанна с тамбурином», 1862, 
Берлин, Национальная галерея) до музицирующих детей в «Мадонне» 
1863 года (Мюнхен, Государственные картинные собрания Баварии, га- 
лерея Шака), от беззаботных юных музыкантов, чьей игрой заслупталась 
нимфа (1864, Мюнхен, Государственные картинные собрания Баварии, 
галерея Шака) до трагического Орфея, возвращающегося с Эвридикой 
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из подземного царства, от идиллических образов в «Рикордо ди Тиволи» 
(1867, Берлин, Национальная галерея, повторение — 1868, Мюнхен, 
Государственные картинные собрания Баварии, галерея Шака) до тем- 
пераментных вакхантов в «„Пире“ Платона». Теме музыки посвящена 
первая («Музыкальная Поэзия») и последняя («Концерт», 1878, не со- 
хранилась) итальянские картины художника. 

В своем творчестве художник обратится к образам древних писа- 
телей и философов (Ариосто, Хафиз, Данте, Платон), а также мифо- 
логических и литературных персонажей (Ифигения, Медея, Паоло 
и Франческа, Орфей и Эвридика и др.). Именно в этих образах найдет 
выражение его творческая концепция: воплотить в искусстве высокие 
вневременные идеалы. 

Первая половина 1860-х годов — время, когда были созданы многие 
картины на литературные сюжеты. Заказчиком большинства из них 
был граф Шак. Фейербах получал от своего главного мецената четкие 
указания о том, что и как именно надлежит изобразить. Такой подход 
был характерен для Шака: о творческой свободе художников, работав- 
ших на него, говорить не приходится. Взгляды Фейербаха и его мецената 
не всегда совпадали, со временем их отношения прекратились — ини- 
циатором разрыва был сам художник. Как правило, черпая вдохнове- 
ние в произведениях литературы, Фейербах избегает повествовательно- 
сти или внешнего драматизма, и главный акцент делает на внутреннем 
состоянии героев, на их душевных переживаниях. Паоло и Франческа 
(1864, Мюнхен, Государственные картинные собрания Баварии, гале- 
рея Шака), чьи образы Фейербах почерпнул в «Божественной комедии» 
Данте, изображены за чтением романа о Ланселоте, который воспла- 
менит их собственные чувства. Отказавитись от изображения драмати- 
ческого действия (как это сделал, например, Энгр и целый ряд других 
художников, обратившихся к сюжету), Фейербах, тем не менее, создал 
образы, исполненные возвышенного драматизма. Паоло и Франческа, 
чья встреча, любовь и гибель предрешены, будто уже знают свою судьбу 
в час встречи в тенистом саду. Приглушенный колорит картины, непо- 
движность фигур, застывшая в тишине природа лишь усиливают зву- 
чание их чувств, незримо и стремительно переплетающихся в звеня- 
щем и обжигающем молчании, в преддверии первого прикосновения. 
Столь же глубоко молчаливы и погружены в себя Ромео и Джульетта 
(1864, Айзенах, Тюрингский музей), которых Фейербах изобразил 
во время знаменитой сцены прощания на балконе. Возвышенная тра- 
гедия любви, столь созвучная мироощущению художника, найдет свое 
наивысшее проявление в картине «Орфей и Эвридика» (1869, Вена, 
Австрийская галерея Бельведер), источником вдохновения для кото- 
рой послужит опера К. В. Глюка. В ней Фейербах, пожалуй, впервые 
достигнет подчеркнуто монументального характера формы и впослед- 
ствии усилит его в «Ифигении», во всех четырех «Медеях», наконец, 
в «„Пире“ Платона». 

В 1865 году Фейербах вновь по заказу Шака написал картину «Лаура 
в церкви» (Мюнхен, Государственные картинные собрания Баварии, 
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галерея Шака), в которой изобразил первую встречу поэта и его воз- 
любленной в авиньонской церкви. Петрарка, скрывшийся в тени ко- 
лонны, с изумлением смотрит на Лауру. «Благословляю день, минуту, 
доли минуты, время года, месяц, год, и место, и придел чудестный тот, 
где светлый взгляд обрек меня неволе. Благословляю радость первой 
боли...» — напишет позднее поэт в своем «Канцоньере». Для Фейербаха 
такой подход к сюжету нехарактерен: в картине доминирует повество- 
вательное начало. Как известно, много лет спустя, обозревая галерею 
Шака, он с удивлением скажет: «Неужно и вправду было время, когда 
я это сотворил, и не просто так, а с известной любовью, с интересом?» 1. 
Теме Петрарки и Лауры посвящена и картина «Лаура в парке Воклюз» 
(1864, Шпейер, Исторический музей Пфальца), также повествователь- 
ная по своему характеру, но несравненно более поэтичная и наполнен- 
ная романтическим чувством. 

Наряду с литературными сюжетами в первые годы пребывания в Риме 
большое значение в искусстве Фейербаха приобретает фигура творца. 
Он обращается к образам великих поэтов прошлого. В них художник ви- 
дит символ торжества творческого духа над материальной действитель- 
ностью — эта тема, как уже подчеркивалось, была чрезвычайно важна 
для Фейербаха. В 1858 году он написал картину «Данте и благородные 
дамы Равенны» (Карлсруэ, Кунстхалле). Ее композиция восходит к ан- 
тичным рельефам и статуям (фигура слева с незначительными измене- 
ниями повторяет знаменитую «Деметру», названную «Большой герку- 
ланкой», — римскую копию с греческого оригинала IV века дон.э., Ha- 
ходящуюся ныне в Государственных собраниях в Дрездене), в характере 
образов заметно влияние Рафаэля. Эта картина сочетает в себе стрем- 
ление к классической «образцовости» формы, которое станет сильнее 
в более поздних работах, и поэтическое настроение, свойственное ис- 
кусству романтизма. Определенную схожесть обнаруживает она с кар- 
тиной «Тассо и обе Элеоноры» (1839) К. Ф. Зона, учителя Фейербаха 
в Дюссельдорфской академии. 

Образ Данте волновал Фейербаха давно: ещев 1851-1852 годах 
в Лувре он копировал «Ладью Данте» Делакруа. Поэту посвящены и не- 
которые другие работы художника, созданные в те же годы: «Смерть 
Данте» (1858, Шпейер, Исторический музей Пфальца), «Данте и Верги- 
лий в подземном мире» (1857, Мюнхен, Государственные картинные 
собрания Баварии, галерея Шака). В отличие от картины из Карлсруэ, 
в которой находит продолжение генеральная линия искусства Фейербаха 
(ее начало было положено «Музыкальной Поэзией», эти произведения 
еще принадлежат периоду исканий. Трагическое чувство, заключен- 
ное в них, еще остается, так сказать, слишком внешним; со временем 
художник перенесет это чувство в глубину души своих героев и, чтобы 
подчеркнуть его, сведет к минимуму любое действие, движение, от- 
казавшись от какого-либо проявления драматизма в композиции или 
колорите. 


81 Allgeyer J. Anselm Feuerbach. Berlin; Stuttgart, 1904. Ва 2. S. 60. 
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Принципиальное значение для понимания творческой концепции 
Фейербаха имеет картина «Сад Ариосто» (1862, Мюнхен, Государст- 
венные картинные собрания Баварии, галерея Шака). Тему, которую 
можно условно назвать «жизнь искусств в эпоху Возрождения» он 
разрабатывал еще в 1855 году, планируя изначально написать «Сад 
Бокаччо». «Это должен быть фрагмент старой Италии, композицию 
отличает строгость, простота и ясность», — писал он Генриетте??. Эта 
тема наптла отражение и в упомянутой выше картине «Данте и бла- 
городные дамы Равенны», но лишь в «Саду Ариосто» она воплощена 
со всей полнотой. Перед большой виллой, выстроенной в классицисти- 
ческом стиле, тут и там прогуливаются, беседуют, декламируют стихи 
и музицируют гости Ариосто и прекрасные дамы — их музы и слуша- 
тельницы одновременно. Вдаль простирается территория сада, за его 
пределами уходит к горизонту итальянский ландшафт. Сам поэт, увен- 
чанный лавровым венком, изображен на переднем плане в окружении 
собеседников. Группа, в которой он занимает центральное положение, 
почти без изменений повторяет композицию картины «Данте и бла- 
городные дамы Равенны». Богатое скульптурное убранство виллы со- 
поставлено с фигурами людей перед нею: каменные поэты прошлого 
и поэты Ренессанса существуют в одном пространстве. Оно напоминает 
театральную сцену, а изображение виллы, природы и высокого неба, 
окрашенного лучами заходящего солнца — красивую, сочно написан- 
ную декорацию. Насыщенный колорит восходит к картинам венециан- 
ских живописцев, прежде всего столь любимого Фейербахом Веронезе. 
Художник отступает от столь выразительной в своей сдержанности ста- 
тики «Музыкальной Поэзии» и наполняет картину неспешными дви- 
жениями, звуками музыки и плеском воды в украшенной скульпту- 
рой чаше фонтана. Ничто извне не нарушает эту идиллию искусства, 
отделенного от остального мира границами сада. Ничто не отвлекает 
и зрителя от ее созерцания: мы не увидим ни фигур крестьян на дале- 
ких полях, ни птиц, парящих в высоком облачном небе. 

В то же время картина полна меланхолии, чувства всепроникаю- 
щей грусти: в ней нет ни одной улыбки или радостного лица. Печально 
склонила голову на плечо Ариосто его спутница, в глубокой задумчи- 
вости внимает звукам музыки дама у фонтана. Совершенно иначе пред- 
ставлен образ творца в картине «Смерть Пьетро Аретино», написанной 
в 1854 году (Базель, Художественный музей). И в ней центральный пер- 
сонаж — поэт, и изображена та же эпоха, но вокруг поэта (только что 
умершего!) вино и праздник, и дамы, изящные и игривые, на фоне колонн 
из цветного камня и мраморных статуй на фоне вечернего неба. Не ме- 
нее выразительный контраст составляют персонажи «Сада Ариосто» 
с образом Хафиза в упомянутой выше картине 1852 года. Вместе с тем 
в посвященных персидскому поэту более поздних работах (двух создан- 
ных в 1866 году версиях «Хафиза возле источника», первая из кото- 
рых находится в Мюнхене, в коллекции Государственных баварских 


32 KernG.J., Uhde-Bernays Н. Ор. cit. Ва 1. S. 390. 
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Ансельм Фейербах. 
Ифигения. 1862. 
Холст, масло. 
249х174 см. 
Дармштадт, Музей 
земли Гессен. 


собраний картин и выставлена в галерее Шака, а вторую можно видеть 
в Галерее Пфальца в Кайзерслаутерне) его образ претерпевает транс- 
формацию: он становится сдержаннее, благороднее, а общее звучание 
картин близко «Саду Ариосто». 

Сад поэта, который изобразил художник, — это мир искусств, иде- 
альное воплощение атмосферы творчества и мечта самого Фейербаха. 
Ничто внешнее, ничто «несущественное» ‚ не проникнет в это царство 
творческого духа, возвышающееся над печальной и мелочной повсе- 
дневностью. Здесь видел бы художник и себя самого, однако, по мет- 
кому выражению P. MyTepa, по странной ошибке зайдя в ХІХ столетие, 
он оказался лишен этой возможности. 

Тоска по прошедшей прекрасной эпохе находит воплощение в вели- 
чественных и трагических образах других его работ, прежде всего в об- 
разе Ифигении. Над этой темой художник работал в течение семнадцати 
лет, ей посвящены три большие Картины, многочисленные рисунки 
и эскизы. В образе дочери Агамемнона Фейербах воплотил свое вйдение 
античного идеала, в нем неразрывно объединены монументальное вели- 
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чие формы и скрытый душевный трепет, божественное и человеческое 
начало. Источниками вдохновения для художника послужили, по его 
словам, опера К. В. Глюка «Ифигения в Тавриде», которую он впервые 
услышал в 1848 году, атакже одноименная трагедия И. В. Гёте. На mep- 
вый взгляд весьма схожие между собой, три «Ифигении» Фейербаха 
имеют важные различия. 

Первая картина (1862, Дармштадт, Музей земли Гессен) написана 
в тот же год, что и «Сад Ариосто». Образцом для фигуры Ифигении no- 
служила статуя «Сидящая Агриппина» (Ів.н.э.) из собрания Археоло- 
гического музея в Неаполе, а моделью для нее, как и для остальных ра- 
бот первой половины 1860-х годов, стала Нанна. Ее грациозная и в то же 
время сильная фигура занимает почти весь передний план картины. 
Задумчиво склонив голову, она устремила свой взгляд к горизонту, 
туда, где находится ее недостижимая далекая родина: 


Ах, морем я разлучена с родными! 
Стою часами на кремнистом бреге, 
Томясь душой по Греции любимой, 

И вторят волны горестным стенаньям 
Одними лишь раскатами глухими. 
Увы тому, кто вдалеке от близких 
Жить обречен!33 


В картине царит ровное, невозмутимое спокойствие. «Состояние души, 
которое мы называем тоскою, требует физического покоя. Благодаря 
этому возможно выразить погруженность в себя...», — писал худож- 
ник“. Живописно уложенные складки одежд Ифигении словно высе- 
чены из мрамора, но она не застыла: длинные пальцы правой руки пе- 
ребирают ткань на груди?°, в левой легко дрожит, отзываясь на движе- 
ния воздуха, сорванная веточка — символ судьбы унесенной в далекую 
Тавриду царевны. Нокак бы ни хотел художник воплотить в своей работе 
трагическое чувство, оно здесь недостаточно глубоко и носит, скорее, 
внешний, театральный характер. Картина, несмотря на драматический 
сюжет, дышит жизнью, которой в ней много больше, чем бескрайней 
печали. Чувствуется, как Фейербах наслаждается Италией, ее светом, 
цветами, красотой рожденной ею женщины; вслед за ним не можем 
не наслаждаться и мы. Светлое, почти белое одеяние Ифигении выра- 
зительно сочетается с красновато-винным цветом плаща, брошенного 
на камни, и лазурью моря — светлой у берега и вдали и тревожно тем- 
неющей в середине. В то же время эту картину ни в коем случае нельзя 


33 И. В. Гёте. Ифигения. Явление первое. 
34 Anselm Feuerbach / Hrsg. vom Historischen Museum der Pfalz... S. 18. 


35 Поза Ифигении найдена Фейербахом в портрете Нанны (1862, Дортмунд, Музей 
искусства и истории культуры). Изначально он предполагал изобразить ее стоя- 
щей, со взглядом, направленным вдаль (рисунок 1861 г., находится в Гейдельберге 
в Курпфальцском музее). 
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назвать сентиментальной иллюстрацией античного сюжета — перед нами 
оригинальный образ, пусть и несколько идеализированный, но испол- 
ненный красоты и задумчивого лиризма. 

Стремясь привлечь внимание к своему творчеству, найти заказчиков, 
Фейербах представил картину в Германии, где она вызвала противоре- 
чивые отзывы. Современники отметили желание Фейербаха создать 
образ, восходящий к идеалам античного искусства, однако отметили 
и то, что попытка была не совсем удачной. Теодор Фонтане называл его 
«Ифигению» «воплощением антисовременного типа», и при этом ото- 
звался о ней критически: «...В ней отсутствует современное, но также, 
пожалуй, отсутствует и греческое — то, что собственно идет от Ифгении. 
Ей присущи серьезность и достоинство: но в ее облике нет грации и вы- 
сочайшего благородства. В ее лице отражено чувство, однако оно ли- 
шено той глубины и внутренней сокровенной сущности, которые необ- 
ходимы для того, чтобы глубже затронуть наше собственное чувство. 
[Художник счастливо] избежал многих опасностей, но последняя цель 
[все же] не достигнута» 6. 

В двух поздних версиях (1871, Штутгарт, Государственная гале- 
рея; 1875, Дюссельдорф, Музей Кунстпаласт) Фейербах вносит изме- 
нения в трактовку сюжета. Он отказывается от наслаждения внешней 
красотой модели (теперь это уже не Нанна, а Люсия Бруначчи, кото- 
рая будет позировать для целого ряда его работ с 1866 года) и главный 
акцент делает на выражении эмоционального состояния главной ге- 
роини. Казалось бы, изменения, которые привнес художник, не так 
уж значительны, но они коренным образом изменили и характер об- 
раза Ифигении, и общее звучание работы. Незначительно, но принци- 
пиально изменяется поза. В отличие от картины 1862 года, в которой 
чуть повернувшаяся к зрителю Нанна позволяла ему наслаждаться 
своей красотой, в поздних работах благодаря развороту плеч и положе- 
нию правой руки фигура царевны оказывается скрытой под широкими 
одеждами и почти утрачивает свои очертания. Открытыми остаются 
кисти рук и лицо, которое теперь обращено в сторону далекого моря, 
которым она «разлучена с родными», и образ приобретает подчеркнуто 
замкнутый характер. Фигура более всего напоминает мраморную скульп- 
туру. Широкие и мощные складки серо-белого одеяния будто высечены 
из камня (благодаря им оказывается не столь заметным и нарушение 
пропорций фигуры: ноги Ифигении чересчур длинны, кроме того, фи- 
гуре Бруначчи, конечно, недоставало величественной грации Нанны). 
Складывается впечатление, что героиня постепенно каменеет в своей 
безутешной, бесконечной, непреодолимой тоске. Это чувство звучит 
здесь куда более сильно, чем в первой версии картины. «Спаси меня, 
как некогда от смерти, от здешней жизни, этой смерти худшей», — об- 
ращается Ифигения к Артемиде. Классическая форма и романтиче- 
ское чувство объединены вее образе. Внешняя неподвижность фигуры 
усиливает звучание страстного порыва души микенской царевны. Этот 


36 Цит. по: Anselm Feuerbach / Hrsg. vom Historischen Museum der Pfalz... $. 188. 
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прием — отображение драматических переживаний, которые остаются 
внутри, не находят проявления во внешнем облике героев, — Фейербах 
неоднократно использует в дальнейшем. 

Мир, в котором обречена служить своей спасительнице дочь Агамем- 
нона, словно выцвел, утратил жизненные силы, как постепенно теряет 
их и она сама. Фейербах снова и снова подчеркивает, усиливает это 
чувство безнадежности, оторванности, обреченности. В картине пре- 
обладают серые и коричневатые тона, зеленый цвет растительности 
приглушен. Стена (а это, в отличие от живописной скалы в первой вер- 
сии, именно стена, вытесанная из камня) наглухо отделяет Ифигению 
от моря, дарующего ей хоть какую-то надежду. Чувство тоски прони- 
зывает и мир вокруг, и это особенно явно, если сравнить картину с пер- 
вой версией. Море больше не радует своей лазурью: это холодная не- 
приветливая стихия, мерно разбивающая свои волны о берег Тавриды. 
Темная листва дерева и сочные листья кустов создавали ощущение уют- 
ного места высоко над волнами в картине 1862 года, теперь же худож- 
ник изображает увядшие, скудные растения, строго дозируя их: один 
цветок, одна травинка, несколько листиков... Внизу справа Фейербах 
изобразил бабочку — маленькую капельку цветной жизни среди всего 
этого безотрадного мира. Сам художник говорил о том, что эта бабочка 
является символом души, но не скованной в теле, не объятой тоской, 
а свободной, живой. 

Фейербах чрезвычайно высоко ценил вторую версию «Ифигении». Он 
писал Генриетте, что это его лучшая картина, наиболее совершенная. 
Художник не хотел, чтобы она становилась достоянием общественности 
(возможно, опасаясь критики, на которую всегда реагировал крайне бо- 
лезненно) и предлагал сохранить ее в семье. В отличие от первой версии, 
эта «Ифигения» носит гораздо более личный характер. В ней находит 
воплощение то самое чувство «тоски по Элладе» и осознание недости- 
жимости великой античной эпохи, невозможности скрыться от совре- 
менного мира («Спаси меня... от здешней жизни»), которое наполняло 
сердце Фейербаха. Ифигения становится символом трагического ми- 
роощущения самого художника. 

Третья версия сюжета, созданная в 1875 году, названа «Современной 
Ифигенией», или «Женщиной на берегу моря». В этой картине изо- 
бражена в полный рост Люсия Бруначчи в современном платье, смо- 
трящая с высокого утеса на птумящее внизу море. Фейербах переносит 
древнюю историю в настоящее время, утверждая таким образом как 
ее вневременной характер, так и вечную жизнь чувства, владеющего 
ее героиней. Несмотря на то, что образ Ифигении восходит к произ- 
ведению древнегреческой пластики (теперь — к статуе Полигимнии 
из Берлинских музеев), ее внешний облик служит лишь легким OT- 
звуком духа Античности. Приглушенный, мрачный колорит картины 
усиливает чувство безнадежности в образе изображенной женщины. 

Наряду с Ифигенией одним из центральных образов искусства Фейер- 
баха была Медея. История колхидской царевны, волшебницы, сначала 
содействовавшей Ясону в похищении золотого руна, а затем, будучи 
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Ансельм Фейербах. Медея. 1870. 
Холст, масло. 198х395,5 см. Мюнхен, Баварские государственные собрания 
картин, Новая пинакотека. 


оставленной возлюбленным, убившей их детей, глубоко волновала ху- 
дожника еще с детских лет. Как и в случае с сюжетом об Ифигении, 
решающим импульсом для создания ряда работ на эту тему стала теа- 
тральная постановка. В 1866 году в Риме Фейербах увидел спектакль 
«Медея» %' и тогда же впервые обратился к сюжету (к слову, довольно 
распространенному в европейском искусстве разных эпох — к нему 
обращались Il. Веронезе, Н. Пуссен, 9. Делакруа, Г. Моро и другие xy- 
дожники), и продолжил работать над ним в течение семи лет. Он писал: 
«Вот еще одна тема, которой я, так сказать, одержим и не MOTY от нее 
освободиться» 38. Всего образу Медеи художник посвятил четыре кар- 
тины, известны также многочисленные подготовительные рисунки. 
Первая картина, названная «Прощание Медеи» (1867, до Второй ми- 
ровой войны — Берлин, Национальная галерея) не сохранилась. В этой 
довольно большой (120х265 см) работе Фейербах в принципе уже опре- 
делил композиционное решение для воплощения образа героини антич- 
ной трагедии: Медею с детьми он представил стоящей на берегу в левой 
части картины, а в правой изобразил гребцов, сталкивающих в море 
лодку. Вторая группа доминирует в картине, усиливая мотив изгнания. 
Между двумя этими группами художник поместил фигуру скорбящей 
кормилицы, в предчувствии непоправимого закрывшей лицо руками. 
Продолжением работы над темой стала картина «Медея», написанная 
в 1870 году (Мюнхен, Новая пинакотека). Она в полтора раза больше пер- 
вой версии (198х395,5 см) — как и в случае с темой Ифигении, Фейербах 


37 Автором постановки был знаменитый французский драматург Эрнест Лёгувэ 
(1807-1903). 


38 KernG.J., Uhde-Bernays Н. (Нтзв.). Ор. cit. Bd 2. 5. 184. 
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с самого начала планирует монументальные по своему характеру изобра- 
жения. В ней художник вновь изобразил момент, когда Медея должна 
отправиться в изгнание по приказу Ясона, который оставил ее и взял 
в жены дочь коринфского царя. Моряки спускают на воду лодку, глав- 
ная героиня с детьми сидит на берегу, рядом с нею — скорбящая корми- 
лица. По сравнению с первой картиной в этой версии Фейербах иначе 
расставляет смысловые и эмоциональные акценты. Мотив изгнания, 
воплощенный в группе гребцов, напоминающей античный фриз, при- 
обретает второстепенный, вспомогательный характер, главная группа 
находится в левой части картины — это Медея и дети. Главная тема 
работы — принятие матерью страшного решения. Энергичным движе- 
ниям моряков противопоставлены застывшие, словно изваяния, жен- 
ские фигуры. Медея, обнимающая своих детей, изображена сидящей, 
а группе в целом Фейербах придал форму треугольника, благодаря чему 
она обрела большую, чем в первой версии, устойчивость, монументаль- 
ность, внешнее спокойствие. Медея неподвижна, но вее душе зреет ре- 
шение, которое она примет, чтобы отомстить Ясону. 


...Я должна убить детей. 

И их не вырвет 

У нас никто. Сама Ясонов с корнем 
Я вырву дом. А там — пускай ярмо 
Изгнания, клеймо детоубийцы, 
Безбожия позор, — все, что хотите. 
Я знаю, что врага не насмешу, 

A дальше все погибни...39 


Медея прощается с детьми, точнее, она уже простилась с ними: ее 
руки еще обнимают их, но во взгляде, в выражении лица нет теплоты, 
нет материнской любви — все уже решено. Трагедия еще не произо- 
шла, но она неотвратима и близка. Ее предчувствие словно витает 
под темным грозовым небом, кровавый цвет одежд Медеи символи- 
зирует отнюдь не только ее высокое (и уже утраченное) положение 
в Коринфе, наконец, череп на берегу у ее ног — красноречивый сим- 
вол грядущего. 

Вновь, как и в образе Ифигении, трагедия находит выражение не 
в действии героя, а в мучениях его души. Этот же принцип художник 
воплотил и в других картинах на сюжет истории о Медее. В 1871 году 
он написал «Медею с кинжалом» (Мангейм, Кунстхалле), а спустя еще 
два года — «Медею возле урны» (Вена, Австрийская галерея Бельведер). 
В первой из этих картин она изображена после совершения убийства, 
во второй — оплакивающей своих детей. Вторичность собственно тра- 
гического события Фейербах подчеркнул в обеих композициях: в пер- 
вой из них оно уже позади, орудие убийства выпало из руки Медеи; 
во второй сцена убийства воспроизведена на урне, в которой покоится 


39 Еврипид, «Медея», явление девятое (перевод Иннокентия Анненского). 


355 


ГЛАВА ТРЕТЬЯ. ИСКУССТВО НЕМЕЦКОГО СИМВОЛИЗМА 


прах ее детей. Главным в обеих работах является чувство оцепенения, 
глубокой печали, меланхолии, воплощенное в образе героини. В кар- 
тине «Медея с кинжалом» Фейербах изображает сову. Эта птица — ха- 
рактерный символ меланхолии, так же как и поза героини — опущен- 
ная на руку голова. 

В отличие от строго, грозно звучащего колорита картин 1870 и 1871 го- 
дов, в которых серый, белый и кроваво-красный цвета определяют на- 
строение и эмоциональный фон, «Медея возле урны» написана почти 
монохромно, в теплых коричневатых тонах, а белый и черный цвета ее 
одежд, как и красный цвет занавеса, отделяющего задний план, при- 
глушены. Чем вызвано такое изменение колорита? Ответ кроется в том, 
где именно была написана картина. Фейербах создал ее в Вене, куда 
он переехал в 1873 году и где стал преподавать в Академии художеств. 
Своим главным антагонистом он воспринимал Ганса Макарта — лю- 
бимца императора и венской публики, чья праздничная, брызжущая 
красками живопись пользовалась большой популярностью. Стремясь 
подчеркнуть свое видение трактовки сюжетов, эстетики образов и задач 
живописи в целом, Фейербах и написал такую подчеркнуто монумен- 
тальную, застывшую в своем горе, погруженную в себя Медею. 

Между картинами, посвященными Ифигении и Медее, которые Фей- 
ербах создавал в одно и то же время, много общего. Прежде всего это, 
конечно, характер образов. Фейербах воплощает провозглашенный 
его отцом так называемый «принцип одушевленности», согласно ко- 
торому искусство должно служить выражением определенного душев- 
ного состояния. Объединяют картины также и схожие изобразитель- 
ные приемы (фигуры, изображенные больше, чем в натуральную ве- 
личину, помещенные близко к переднему плану и занимающие почти 
все его пространство, их схожие позы — Ифигения 1862 года и Медея 
1870 года, Ифигения 1871 года и Медея 1871 и 1873 годов, которые 
восходят к конкретным произведениям античной скульптуры). Даже 
размеры произведений (второй и третьей «Ифигений», «Медеи с кин- 
жалом» и «Медеи возле урны») совпадают почти до сантиметра. Можно 
сказать, что «Ифигении» и «Медеи» представляют собою как бы раз- 
ные варианты одной и той же идеи, меняется лишь содержание, ко- 
торое диктует литературный источник. В основу этих работ положен 
единый принцип воплощения сюжета и единые эстетические и худо- 
жественные каноны. 

Творческая концепция Фейербаха и в этот раз He нашла понимания 
на родине. Его первая «Медея», написанная, к слову, без всякого предва- 
рительного заказа, на свой страх и риск, подверглась критике на акаде- 
мической выставке в Берлине (1871) именно за то, что трагедия скрыта 
в душе героини, а не изображена непосредственно — зритель эпохи грюн- 
дерства желал видеть театральный пафос, трагедию, написанную живо 
и сочно, как это делал, например, К. Пилоти. Фейербах же предлагал 
переживание и размышление. О группе, представляющей Медею и ее 
детей, — главном воплощении трагического сюжета, критики писали, 
в частности, как о воплощении материнской любви на морском побе- 
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Ансельм Фейербах. «Пир» Платона. Вторая версия. 1871-1873/74. 
Холст, масло. 400х750 см. Берлин, Национальная галерея. 


режье. Спустя восемь лет картина была, однако, приобретена бавар- 
ским королем Людвигом П на Международной выставке в Мюнхене, 
и это стало знаком определенных перемен в мюнхенском искусстве. 
Пафос исторических драм в картинах Пилоти был слишком внешним, 
слишком неподлинным и постепенно переставал привлекать внима- 
ние. Творчество же Фейербаха было созвучно новым, идеалистическим 
импульсам мюнхенской школы, которые получили развитие в 1880-х 
годах. Стиль — вшироком смысле слова — Фейербаха в некоторой сте- 
пени опередил поиски некоторых немецких символистов. 

Наряду с образами Ифигении и Медеи ключевое значение в творче- 
стве Фейербаха имеет картина «„Пир“ Платона». Существует две ее Bep- 
сии. Первая создана в 1869 году и находится в Кунстхалле в Карлсруэ, 
вторая, ныне в собрании Национальной галереи в Берлине, написана 
в 1871-1873 годах. Это полотна, монументальные и по духу, и по раз- 
мерам (первое — 295х598 см, второе — 400x750 см). Основой для CHO- 
жета вновь послужило произведение литературы — знаменитый диа- 
лог Платона «Пир» («Симпосий»). Действие, изображенное в картине, 
происходит в 416 году дон.э. Во время пира у поэта Агафона, одержав- 
шего победу на состязаниях в афинском театре, темой для беседы при- 
сутствующих (среди них были Сократ, Павсаний, Федр, Аристофан 
и другие), стала сущность любви: собравшиеся обсуждают природу 
и качества бога любви Эрота и всячески славят его. Разговор преры- 
вает шумное шествие — в дом Агафона входит процессия вакхантов 
во главе с молодым военачальником Алкивиадом, желающим поздра- 
вить хозяина, который, в свою очередь, приглашает вошедших присо- 
единиться к пиру. В своей речи Алкивиад славит Сократа. 
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Композиционно картина разделена на три части, это деление подчер- 
кивает архитектурное оформление зала, где происходит пир. Каждой 
из частей соответствует один из трех главных персонажей платонов- 
ского «Пира»: в левой части — гуляка Алкивиад во главе входящих 
в дом вакхантов, в правой — мудрец Сократ и ведущие ученый разго- 
вор друзья, в центре же Фейербах изобразил Агафона — поэт увенчан 
лавровым венком, в его руке чаша, украшенная фигуркой Эрота, пред- 
мета дискуссии. Агафон — олицетворение фигуры творца. В его образе 
Фейербах воплотил свое восприятие сути творческой личности (то есть 
себя самого), соединившей в себе дионисийское и аполлоническое на- 
чала. Агафон уравновешивает их в себе — так же как уравновешивает 
его образ в картине группу мудрых мужей и веселящихся вакхантов. 
В то же время его фигура четко разделяет первых и вторых: мера и чрез- 
мерность, разум и чувство не смешиваются, это диаметрально проти- 
воположные понятия. «„Пир“ Платона» является в известной степени 
продолжением идеи, лежащей в основе картины «Сад Ариосто», но те- 
перь Фейербах допускает жизнь физическую в обитель жизни духовной. 
Вновь отчетливо звучит мотив тоски по Элладе: лишь в благословенной 
Античности могли гармонично сосуществовать одно и другое, лишь ан- 
тичный творец, дитя своей эпохи, был наделен свободой совместить их 
в своей жизни, в своем творчестве. Вместо конфликта аполонического 
и дионисийского начала Фейербах воспевает их единение. 

Изображение напоминает античный фриз, в котором Фейербах проти- 
вопоставляет левую и правую его части. Энергичное движение слева (где 
гуляки сходят вниз по ступеням — пьяные, они физически уже не могут 
остановиться и через миг в буквальном смысле ввалятся в зал), сталки- 
вается с подчеркнутой статикой погруженных в раздумья фигур справа, 
горячий огонь факелов — с холодным пламенем светильников. Вакханты 
полуобнажены, мудрецы наглухо закутаны в свои одежды. Колорит 
картины напоминает тона слегка расцвеченного мрамора. Стены дома 
поэта украшают живописные изображения. Они созвучны сути беседы: 
это образы менад и вакхантов. Как и многие образы картин Фейербаха, 
они восходят к античным памятникам, в этот раз — к помпеянским фре- 
скам (в частности, «Свадьбе Вакха и Ариадны»), которые художник тща- 
тельно изучал при работе над «Пиром». Фигура Агафона имеет общие 
черты со статуей Диониса из ватиканских собраний, а также с его изобра- 
жением в рельефе из Археологического музея в Неаполе. Присутствуют 
в картине и другие аллюзии на памятники античного искусства. 

Фейербах связывал с «„Пиром“ Платона» большие ожидания. Он 
писал, что эта работа в большей степени, чем любая другая картина, 
должна была выразить его творческое «Я». Его, однако, ждало раз- 
очарование: несмотря на то, что первая версия «Пира», которая была 
представлена в Мюнхене в сентябре 1869 года и выгодно продана, кон- 
цепция художника в целом вновь не нашла понимания современников. 
Главным образом ее критиковали за безжизненность колорита, осо- 
бенно по сравнению с работами главного мюнхенского живописца тех 
лет Карла Пилоти. Последовали отзывы: «Страх и ужас охватывают 
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нас перед огромным холстом Ансельма Фейербаха. <...> „Пир“ — Ha- 
стоящий монстр, который единогласно дезавуирован представителями 
всех направлений и проклят как заблуждение. <...> С грустью опускает 
свой факел и склоняет главу гений искусства [в час], когда один из его 
любимцев так добровольно губит себя» £. Фейербах был чрезвычайно 
разочарован, однако продолжил работать над второй версией картины. 

Вторая версия была начата в Италии и завершена в Вене. Она в це- 
лом схожа с первой версией композиционно, но содержит ряд отли- 
чий, которые придают ей иной характер. Ясность и строгость картины 
1869 года сменила тяжеловесная декоративность и театральность. Фейер- 
бах усложнил композицию, дополнив ее многочисленными деталями. 
Прежде всего, изменения заметны в отделке интерьера зала, где собра- 
лись друзья Агафона. Он приобрел богатую отделку с обилием позолоты. 
Создается впечатление, что предметов и людей стало много больше, 
но это не так, подобный эффект порождает именно избыточная деко- 
ративность. Вместо живописных изображений менад, вторящих уче- 
ным беседам, стены украшает скульптура крылатой Виктории в стиле 
Х. Д. Рауха, установленная в украшенной резьбою нише, и тяжелые 
вазоны. На предметах мебели, скромно украшенных в первой версии, 
нет и сантиметра, свободного от фигурной резьбы. В волосах вакхантов 
стало больше цветов, пеструю цветочную гирлянду с усилием тащит 
по полу к ногам Агафона обнаженный мальчишка... Блеск золота появ- 
ляется тут и там: позолочены венок на голове Агафона и чаша в его руке, 
ниша, в которой стоит фигура Виктории. Но ярче всего блестит огром- 
ная живописная рама, в которую Фейербах «заключил» картину. Ее 
украшают букрании и театральные маски, раковины, гирлянды из ли- 
стьев и плодов. Изображение на раме местами заходит на изображение 
в картине и наоборот. Это сугубо декоративная рама, и ее предназначе- 
ние — не ограничить изображение на холсте, а напротив, многократно 
усилить его, развить и в конечном счете буквально выплеснуть в про- 
странство, где находится зритель. 

Это «обилие всего», чрезмерность (в отличие OT выверенной урав- 
новешенности первой версии) существенно смещает смысловой ак- 
цент «„Пира“ Платона»: Фейербах отказывается от равновесия разум- 
ного и чувственного, он отвергает Аполлона и решительно переходит 
на сторону Диониса. Теперь воплощением своего «Я» он видит не поэта 
Агафона, совмещающего в себе одно и другое, а упивающегося жизнью 
Алкивиада. В связи с этим надо отметить, что за год до завершения вто- 
рой версии картины был опубликован труд Ф. Ницше «Рождение тра- 
гедии из духа музыки», в котором подчеркивается роль трагического, 
хаотического дионисийского начала в античной культуре, противосто- 
явшего гармонии и порядку и существовавшего с ними в неразрывной 


40 Süddeutsche Presse. 1869. 23. September. Цит. по: Bringmann М. Ein erträumter 
Lorbeerkranz und die Flohstiche der Realität. Feuerbachs Selbstgefühl und die 
zeitgenössische Pressekritik // Anselm Feuerbach. 1829-1880. Gemälde und Zeich- 
nungen. Karlsruhe, 1976.5. 134. 
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взаимосвязи. Бесспорно, Фейербах знал о сочинении Ницше, его влия- 
ние в новом «„Пире“ Платона» очевидно. 

Кроме того, есть еще одна причина столь серьезных изменений, при- 
внесенных в свою работу художником. Эта картина — попытка худож- 
ника, прибывшего в столицу Австро-Венгрии всего чуть более года назад, 
поразить венского зрителя, стремление представить ему свою культур- 
но-философскую концепцию, но «под венским соусом», в котором одним 
из главных ингредиентов был декоративный историзм. Фейербах меч- 
тал о славе — как минимум равной славе Пилоти и Макарта, о достой- 
ном его способностей положении, о деньгах, в конце концов. Макарт 
был в то время главным венским художником. Огромному ателье, ко- 
лоссальной поддержке, которую ему оказывал австро-венгерский двор, 
Фейербах, безусловно, не мог не завидовать. Талант Макарта он ценил 
очень невысоко (его необыкновенную продуктивность Фейербах на- 
зывал «подобной диарее») и, комментируя «Венецию, присягающую 
Катарине Корнаро», увиденную им на Всемирной выставке 1873 года 
в Вене, признавал, что его собственные работы выглядят в сравнении 
с макартовской «слишком просто». «„Пир“ Платона» был представлен 
в Венев 1874 году. Его приняли плохо. Спустя четыре года картина была 
приобретена у художника в Национальную галерею в Берлине по реко- 
мендации известного эстетика Конрада Фидлера — за сумму в два раза 
меньшую, чем рассчитывал Фейербах. Фидлер, к слову, был знаком 
лишь с первой версией «Пира» и, увидев вторую, рекомендованную им 
заочно, был очень разочарован. 

В 1870-х годах Вена на несколько лет стала основным местом жизни 
и творчества мастера. Следует отметить, что в Риме, несмотря на то вдох- 
новение, которое дарил ему Вечный город, жизнь Фейербаха всегда 
была сопряжена с большими сложностями, прежде всего финансо- 
выми. Денег, которые ему присылала Генриетта и приносили заказы, 
не хватало, он жил постоянно в долг, и отношения с кредиторами бы- 
вали очень напряженными. Еще в 1868 году Фейербах прервал отно- 
шения со своим единственным крупным меценатом графом Шаком. 
За свои работы художник неизменно назначал чрезмерно высокие цены, 
и лишь очень немногие из них нашли своего покупателя, главным об- 
разом после значительного снижения стоимости. Так, в 1869 году пер- 
вый вариант «„Пира“ Платона» был продан всего за треть запрошенной 
за него суммы. Нередко Фейербах, не желая уступать, терял выгодных 
покупателей. В том же 1869 году ему вновь последовало приглаптение 
из Карлсруэ, а на следующий год «Медею» пожелал приобрести вели- 
кий герцог баденский. Художник же оценил свою картину слишком вы- 
соко, а на приглашение ответил, что готов принять таковое лишь в том 
случае, если будут приобретены несколько его картин и в Карслруэ он 
получит красивую квартиру с садом и большую мастерскую, а также 
будет пользоваться полной свободой в жизни и творчестве. Разумеется, 
он получил отказ. 

Поправить свое финансовое положение он предполагал одним из двух 
способов: выгодно жениться или заняться портретной живописью, 
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но уже нев Италии, а на родине. Его мачеха Генриетта подыскивала ему 
подходящие партии (Фейербах писал, что у нее в запасе целый «гарем 
миллионерш»), но постоянно сомневающийся художник так и не от- 
кликнулся ни на одно ее предложение. Заказы на портреты (весьма не- 
многочисленные) Генриетта находила в Германии, и он выполнял их, 
приезжая на некоторое время из Италии. После победы Пруссии над 
Австрией Фейербах, вдохновленный мыслью найти заказчиков для 
портретов в Берлине, даже подыскивал там себе мастерскую (с помо- 
щью Бёклина), однако его переезд так и не состоялся. Рассматривал он 
и другие варианты возвращения в Германию. Зная, что его искусство 
не очень известно на родине, он заключил договор с известным фото- 
графом и издателем Францем Ханфштаенглем, который должен был 
распространять репродукции с его картин. 

Но переезд в Берлин не сложился, а Карлсруэ, как и прежде, казался 
Фейербаху провинциальным и недостойным его таланта. Он ждал при- 
глашения в столицу — ив 1872 году получил из Вены предложение воз- 
главить класс исторической живописи в Академии художеств. Попросив 
год отсрочки для того, чтобы завершить работу над римскими карти- 
нами, Фейербах в мае 1873 года приехал в Вену, в июне вступил в долж- 
ность. Австрийская столица была одним из крупнейших художествен- 
ных центров Европы, чем-то она напомнила ему Париж. В эти годы Вена 
переживала строительный бум: возводились крупные общественные 
здания, после сноса городских стен застраивалась Рингштрассе. В ака- 
демии Фейербах был встречен очень доброжелательно, в первый год 
в его классе было четырнадцать учеников — больше, чем у других про- 
фессоров. Он полагал, что их число может со временем вырасти до ста. 
Работа профессора поначалу доставляла ему большое удовольствие, 
он приобретал лучшие картины своих студентов в качестве образцов, 
пользовался большим авторитетом. 

К сожалению, вдохновить его могла лишь преподавательская дея- 
тельность: его картины, в том числе «„Пир“ Платона», были встречены, 
как уже отмечалось, прохладно. Не вызвала восторгов и «Битва амазо- 
нок» (1873, Нюрнберг, Германский национальный музей) — большое 
(405х698 см) полотно, которое представляет собою антипод «Пиру» сего 
торжеством идеи культуры и образа творца. Здесь господствует неуправ- 
ляемый, подобный вихрю хаос: обнаженные женские и мужские тела 
смешались в сражении, яркие части картины чередуются с затемнен- 
ными, что придает изображению внешний драматизм. Некоторые об- 
разы восходят к произведениям античного искусства, а также искусства 
эпохи Возрождения. Картине, однако, недостает пластического единства, 
она словно распадается на отдельные части, фигуры или группы фигур. 
По сравнению с ней ранняя картина на этот сюжет (1857, Ольденбург, 
Музей искусства и истории культуры), атакже близкая по духу и теме 
работа «Амазонки, охотящиеся на волков» (1874, Дармштадт, Музей 
земли Гессен), выглядят гораздо более цельно. 

Большие надежды Фейербах связывал с работой в области монумен- 
тального искусства. Он предполагал украсить большими картинами ака- 
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демию, университет и даже здание парламента, рассчитывая на долгие 
годы плодотворного труда. В 1874 году он получил заказ на создание 
картины на сюжет «Битва титанов» и восьми изображений меньшего 
размера“ для украшения потолка актового зала нового здания Академии 
художеств. В этом сюжете он видел воплощение идеи «победы культуры 
над грубыми силами природы», литературным источником послужила 
поэма древнегреческого поэта Гесиода «Теогония». Огромное полотно 
овальной формы представляет собой динамичное изображение по-ми- 
келанджеловски мощных титанов, гибнущих от молний, которыми 
разит их Зевс, врывающийся в пространство картины на золотой ко- 
леснице. Над ним Фейербах работал до 1878 года. Значительно позже, 
чем планировалось, полотно поступило в Вену (к тому времени худож- 
ник внось работал в Италии) и лишьв 1892 году, в год двухсотлетнего 
юбилея Венской академии, было помещено на потолок актового зала 
вместе с малыми картинами цикла. 

Довольно скоро Фейербах разочаровался в Вене, твердо убежденный 
в том, что «среди педантичных венцев не может родиться никакая сво- 
бодная мысль» “3. Он разочарован не только восприятием собственных 
картин на выставках и тем, что местная публика превозносила произве- 
дения его главного соперника Г. Макарта (этому посвящена часть книги 
его воспоминаний, названная «О макартизме — патологическом явле- 
нии современности»), но и всем укладом венской жизни. В 1875 году, 
совершая путешествие в Италию, он испытал желание вернуться туда, 
тем более что венский климат оказался неподходящим для его здоровья. 
В течение некоторого времени он остается в Вене, работает над заказом 
для академии, преподает, снимает большую виллу. Возникают слухи, что 
баварский король может пригласить его на смену Пилоти в Мюнхенскую 
академию. Казалось бы, ему обеспечены почетная работа и безбедное 
существование, к чему он так стремился, покидая Рим. Нов 1876 году 
Фейербах берет длительный отпуск и уезжает в Венецию, где продол- 
жает работать над «Битвой титанов». Оттуда в 1871 году приходит его 
прошение об отставке. Она была принята, хотя и вызвала некоторое не- 
доумение. Новой главой класса исторической живописи стал Г. Макарт. 

Больше Фейербах не станет занимать преподавательскую должность: 
академическая система оказалась неприемлемой для него, привык- 
шего творить свободно. «Около 17 лет провел я в Риме, в спокойном, 
тихом городе, особенно благоприятном для идеалистического творче- 
ства... с головой, наполненной образами богов. <...> А потом я вдруг очу- 


41 Четыре из восьми малых картин (образы Прометея, Афродиты, Урана и Геи) он 


написал сам в 1875 г., еще две (Эрот и Океан) были завершены по его рисункам 
его учеником Г. Тентшертом (1880); последние две (еще один Прометей и Деметра) 
исполнил Х. Грипенкерль (1889) — эти две работы не имеют отношения к за- 
мыслу Фейербаха и являются оригинальными произведениями автора. 
Украшает потолок актового зала Академии художеств в Вене. Живописный эс- 
киз (1874) — в Музее августинцев во Фрайбурге-в-Брайсгау. 

43 Цит. по: Vey H. Op. cit. S. 36. 
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Ансельм Фейербах. 
Автопортрет. 1873. 
Холст, масло. 62х50 см. 
Берлин, Национальная 
галерея. 


тился в самом пестром... из всех... городов, не в качестве беззаботного, 
наслаждающегося зрителя, а в качестве чиновника, чужого...» — писал 
художник“. С трепетом воспринял он новые слухи о возможном при- 
глашении в Мюнхен на смену Пилоти и был рад, что приглашение так 
и не последовало. Вместе с тем Людвиг Il в 1878 году посетил художника 
в Венеции, наградил его орденом и пригласил работать в Баварию, пред- 
ложив устроить мастерскую в летней резиденции короля в Регенсбурге. 
Фейербах предпочел остаться в Италии. Людвиг П приобрел картину 
«Медея» для мюнхенской пинакотеки. 

Летом 1879 года он вновь задумался о том, чтобы покинуть Италию 
и переехать в Англию, где предполагал заниматься исключительно 
портретной живописью. «Через три года я стану богат», — писал он 
Генриетте. К, жанру портрета Фейербах обращался время от времени 
на протяжении всей своей жизни. Выразительны его автопортреты — 
как ранние, в которых он изобразил себя молодым и полным сил ге- 
нием, вдохновленным, красивым («Автопортрет», 1851-1852, Карлсруэ, 
Кунстхалле), так и поздние, имеющие иной характер: он предстает re- 


44 Цит. по: Мутер P. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. 
С. 256. 
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нием уставшим, непонятым, разочаровавшимся, но не отступившим 
от своих идеалов (1873, Берлин, Национальная галерея; 1878, Цюрих, 
Кунстхаус). Особое значение в его портретном творчестве занимал об- 
раз Нанны, о чем было сказано выше. Заслуживают внимания и дру- 
гие его работы, в частности портрет Бьянки Капелло (1868, Гамбург, 
Кунстхалле) и портреты Генриетты Фейербах “5, из которых наиболее 
выразителен тот, что находится в собрании Национальной галереи 
в Берлине (1878). 

В Англию художник не поехал. Последние месяцы в Венеции он жил 
очень уединенно и почти не работал. Его здоровье, всегда довольно хруп- 
кое, было подорвано“. «Должно утечь много воды... прежде чем я вновь 
смогу решиться создать что-то вдохновенное в искусстве. Я больше не могу 
ни писать, ни разговаривать» “". Он испытал разочарование и в творчестве, 
и в преподавании. Работать, как в прежние времена, на свой страх и риск, 
чтобы вновь столкнуться с непониманием, он больше не желал и ждал, 
когда ему поступят предложения или заказы. Этому не суждено было 
сбыться. 4 января 1880 года пятидесятилетний Фейербах умер в Венеции. 

Слава и всеобщее признание, которого он так и не добился при жизни, 
пришли к художнику вскоре после его смерти. В апреле 1880 года 
в Национальной галерее в Берлине состоялась большая выставка его ра- 
бот. Она заняла двенадцать залов главного немецкого музея. Генриетта 
приобрела все наследие Фейербаха, выплатила все его долги. Из воспо- 
минаний художника и частично из переписки с ним она составила книгу 
«Завещание Ансельма Фейербаха», которая увидела свет в 1881 году 
в Берлине ив 1882 году в Вене“. Книга пользовалась очень большой 
популярностью“. В 1891 году в Карлсруэ состоялась большая выставка 
работ Фейербаха. Незадолго до нее в собрание Кунстхалле поступила 
первая версия «Пира Платона», приобретенная у прежнего владельца. 
Планировалось открыть персональный зал художника в Кунстхалле. 
Ю. Алльгейер выпустил в 1894 году первую монографию, посвященную 
художнику; она была затем им дополнена и выдержала несколько пе- 
реизданий. Подлинным посмертным триумфом Фейербаха стала зна- 
менитая выставка «Сто лет немецкого искусства с 1775 до 1875 года», 
которая прошла в Национальной галерее в 1906 году: на ней было пред- 
ставлено более семидесяти произведений художника. 

Творчество Фейербаха стоит в стороне от основных тенденций, полу- 
чивших развитие в немецком искусстве того времени — прежде всего 


45 Всего Генриетту он изобразил трижды. 


Еще во время первого пребывания в Венеции, в 1856 г. он заразился сифилисом. 
В то время болезнь было невозможно излечить, и на протяжении всей жизни 
Фейербах страдал от приступов общего недомогания. Кроме того, в 1876 г. 
во время похорон художника-назарейца Иозефа Фюриха он простудился и за- 
болел воспалением легких. 

47 KernG.J., Uhde-Bernays Н. (Нтзв. ). Ор. cit. S. 440. 

48 Feuerbach Н. Ор. cit. Венское издание аналогично берлинскому. 

До 1929 г. она выдержала 48 (!) изданий. 


46 
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благодаря тому, что его формирование и развитие прошло за пределами 
Германии. Столкновение с немецкой действительностью эпохи грюн- 
дерства в только что образованной империи, со вкусами венской пуб- 
лики, со стремительной индустриализацией и деловой активностью, 
совершенно чуждыми его «итальянской» мечтательности, определенно 
оказалось для мастера чересчур резким и привело к крушению многих 
его надежд. Тем не менее по силе таланта и масштабу замыслов твор- 
чество мастера — важная страница в истории немецкой живописи по- 
следней трети XIX века. «Сдержанность, благородство, ненадуманная 
возвышенность, спокойное величие — таков характер его творений», — 
так охарактеризовал искусство художника Р. MyTep, добавив при этом, 
что художник, «стоявший одиноко среди эпохи, абсолютно неспособ- 
ной создать классическое искусство, производит впечатление царя те- 
ней» °°. И то и другое — справедливо. 


50 Mymep P. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 257-258. 
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«Живопись как высшая 
мудрость видения мира». 
Ганс фон Маре 


«С ранней юности — в тяжелой борьбе 
с окружением, с самим собою и с бытием». 
ГАНС ФОН МАРЕ! 


реди «немецких римлян» наряду с Ансельмом Фейербахом есть 

еще один художник, чей талант стоит особняком в искусстве 
Германии. Это Ганс фон Маре (1837-1887). Его творческая эволюция 
проходила от Жанровых картин на военные сюжеты и портретов, создан- 
ных главным образом в 1860-х годах, до монументальных композиций 
1870-х и 1880-х, занимающих одно из ключевых мест в контексте не- 
мецкого идеализма и во многом предвосхитивших развитие искусства 
Германии первой трети ХХ века. Главные работы Маре — цикл фресок 
в Зоологической станции в Неаполе и триптих «Геспериды». 

Глубоко почитаемый в узком кругу единомышленников, но не из- 
вестный широкой публике, Маре был по-настоящему открыт немец- 
ким зрителем лишь после смерти. В 1891 году в Мюнхене состоялась 
выставка его картин, подаренных затем K. Фидлером, другом худож- 
ника и хранителем его работ, собранию Новой пинакотеки. Полтора 
десятилетия спустя в составе знаменитой выставки «Сто лет немец- 
кого искусства» (1906) в берлинской Национальной галерее были по- 
казаны более тридцати работ художника. Тремя годами позже в здании 
Берлинского сецессиона состоялась первая монографическая выставка 
Маре (1909). Ее организатором выступил FO. Мейер-Грефе, тогда же 
увидела свет его трехтомная монография?, посвященная творчеству XY- 


1 Feist P. Geschichte der deutschen Kunst 1848-1890. Leipzig, 1987. S. 368. 

Meier-Graefe J. Hans von Магёеѕ. Sein Leben und Werk. München; Leipzig, 1909— 
1910. Первый том этого издания содержит описание жизни U творчества худож- 
ника, второй — каталог его работ, в третьем опубликована его переписка и мате- 


«ЖИВОПИСЬ КАК ВЫСШАЯ МУДРОСТЬ ВИДЕНИЯ МИРА». ГАНС ФОН МАРЕ 


дожника? — до сих пор наиболее полное исследование о Маре“. После 
этого имя Маре стало по-настоящему известно не только немецкой, 
но и европейской публике. 

Маре родился 24 декабря 1837 года в Эльберфельде (ныне — в со- 
ставе города Вупперталь). Его отец был крупным юристом, президен- 
том судебной палаты Пруссии. В 1847 году семья переехала в Кобленц. 
Склонность Маре к искусству, более всего — к рисованию, проявилась 
в раннем возрасте. Весной 1853 года он начал посетцать подготовитель- 
ный класс в Берлинской академии художеств, а затем обучался в мастер- 
ской Карла Штеффека, знаменитого „Pferdemaler“ — мастера в изобра- 
жении лошадей. Его искусство на самом раннем этапе оказало некоторое 
влияние на молодого художника, однако более важными ориентирами 
были для него А. Менцель и Ф. Крюгер. Их влияние заметно в ранних 
картинах Маре. В 1855 году он покинул академию и после обязательной 
военной службы, прошедшей в Кобленце, переехал в Мюнхен (1857). 

Раннее творчество Маре представлено изображениями лошадей, ба- 
тальными и военно-бытовыми сценами и многочисленными портре- 
тами. Переезду в Мюнхен предшествовало пребывание у дяди в Вёрлице, 
где Маре создал несколько портретов, а также ряд небольших картин. 
Среди них — серия изображений лошадей, заказчиком которой высту- 
пил Фридрих, герцог ангальтский. В портрете дяди художника, слу- 
жившего главным лесничим герцогства Ангальт («Портрет Александра 
Маре», 1857, Эссен, Музей Фолькванг), заметно влияние известного 
в то время портретиста Ф. Райски, а изображения лошадей несут отпе- 
чаток занятий у Штеффека и изучения картин Крюгера («Серый в яб- 
локах», 1857, Дессау, Государственная галерея). Лошадей Маре пока- 
зывает и в покое, и в движении, и в помещении, и на открытом воздухе, 
и предоставленными самим себе. Художник наслаждается их грациоз- 
ностью и красотой. Эти картины представляют собой «портреты лопта- 
дей» — точные изображения конкретных животных: в 1857 году, когда 
они были созданы, герцог приобрел большую партию (более двухсот) 
русских лошадей и предполагал вывести собственную породу; скорее 
всего, заказ серии связан с этой покупкой. В некоторые работы Маре 
привносит жанровые мотивы, изображая лающую на лошадей собаку, 
конюха с мерой зерна ит.д. 

Свои ангальтские впечатления художник обобщил в первой в его 
творчестве многофигурной композиции — картине «Конская ярмарка» 


риалы документального характера. Впоследствии Мейер-Грефе посвятил Маре 
еще несколько исследований. 

Это издание не было первым опытом обращения к творчеству Маре. Еще в 1889 г., 
спустя два года после смерти художника, его друг К. Фидлер посвятил ему 
небольшое сочинение. Оно увидело свет в форме брошюры, но не вызвало какого- 
либо интереса: Fiedler К. Hans von Магёеѕ. Seinem Andenken gewidmet. München, 
1889. 

Одна из значительных современных публикаций о творчестве Маре — книга Уты 
Герлах-Лакснер: Gerlach-LaxnerU. Hans von Marees. Katalog seiner Gemälde. 
München, 1980. 
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Ганс фон Маре. Гребцы. 1873. 
Фреска. Северная стена зала Зоологической станции. Неаполь. 


(1857?, частное собрание). В отличие от картин, созданных по заказу гер- 
цога, она написана более обобщенно, почти эскизно, пастозно. Важную 
роль в ней играет городской пейзаж, на фоне которого показана сцена 
на ярмарке. Художник придает происходящему нотки безмятежности, 
покоя, уюта. Горожане и военные (перед нами, скорее всего, сцена по- 
купки лошадей для армии) деловито осматривают животных, оформляют 
сделки, беседуют, и в этой обаятельной повседневности проступают черты 
произведений художников бидермайера — Швинда, Шпицвега и дру- 
гих. Фигуры людей и лошадей объединены в три группы, две из них — 
на переднем плане, третья — чуть в отдалении. В этих группах находит 
выражение содержание картины. Фигуры среднего плана — не более 
чем стаффаж, заполняющий пространство. Колорит картины приглу- 
шен и строится на сочетаниях охристо-коричневого и зеленого цветов; 
белая лошадь, изображенная в самом центре, — главный цветовой ак- 
цент. В левой, более темной части деревья, проступающее сквозь ветви 
небо, очертания построек как бы растворяются, сливаются воедино, те- 
ряя четкость очертаний. Справа сцена освещена больше, и художник, 
пусть и с известной долей обобщения, показывает характерные жесты 
коноводов, выражения их лиц, детали униформы, поблескивающие 
в мягких лучах солнца. 
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Среди картин, написанных в Мюнхене, изображения лошадей за- 
нимают видное место: переехав в баварскую столицу, Маре не отсту- 
пает от этой темы. Вместе с тем в его творчестве появляются много- 
численные батальные сцены. Они написаны в основном на рубеже 
1850-х и 1860-х годов и во многом связаны с тем, что летом 1859 года 
художник был призван на непродолжительное время на службу в ланд- 
вер — вспомогательные войска?. Сюжеты этих картин художник за- 
имствует в событиях прусской истории XVII и XIX веков. Маре, по- 
добно Менцелю, которого он ценил очень высоко, не пишет масштаб- 
ных, репрезентативных батальных полотен, а работает в рамках так 
называемого военного бытового жанра, весьма распространенного 
в немецкой живописи после 1815 года. Большинство его картин — это 
изображения повседневной жизни солдат: «Уланы на марше» (1859, 
частное собрание), «Сцена на биваке» (конец 1850-х, Швайнфурт, 
собрание Георга Шефера), «Кавалеристы добровольческого корпуса 
А. фон Лютцова» (1859, Швайнфурт, собрание Георга Шефера) и др. 
Названные Картины написаны в разной манере: первые две, очень 
небольшие, напоминают эскизы, хотя и вполне завершенные ком- 
позиционно. В третьей Маре отчасти напоминает Крюгера: детально 
прописывает не только фигуры столь любимых им лошадей, но и уни- 
форму военных, сбруи, а также элементы переднего плана — дорогу 
и небольшую речку, возле которой расположились на краткий отдых 
всадники. 

Наиболее интересна среди военно-бытовых картин работа «Кирасиры 
на привале» (1862 или 1863, Берлин, Национальная галерея), которую 
отличает эскизная и вто же время плотная манера письма, насыщенный 
колорит, густые тени, местами контрастные сочетания цветов. Фигуры 
всадников и лошадей неразрывно связаны с окружающим их пейзажем, 
изображение природы и людей имеет равное значение при восприятии 
сцены. Несмотря на то, что Маре четко обозначает принадлежность во- 
енных — по вензелям на вальтрапах лошадей можно определить, что 
это баварские кирасиры времени правления короля Максимилиана П 
(правил в 1848-1864), — он совершенно не акцентирует на этом вни- 
мание, будто бы изображая всадников посреди природы вообще, вне 
зависимости от места и времени. В таком подходе, с одной стороны, 
заключается принципиальное отличие от подчеркнуто конкретных 
предыдущих военно-бытовых картин на схожие сюжеты, а с другой — 
звучит легкое предчувствие более поздних композиций, в которых ме- 
сто и время утрачивают свое значение. Ю. Мейер-Грефе назвал в своей 
книге эту работу «первым настоящим Маре» 5. 

Среди картин на военную тему есть и батальные сцены. Главное 
в них — не стройно наступающие шеренги солдат, не массы войск, на- 


Как и все ранее отслужившие в армии, Маре занимался вопросами тыловой службы 
(транспорт, обеспечение ит.д.). Оттого его внимание привлекают не только ба- 
тальные сцены, но и сюжеты, почерпнутые из военного быта. 


6 Gerlach-Laxner U. Ор. cit. S. 73. 
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писанные как бы со стороны, а непосредственная атмосфера сражения: 
борьба, гибель, огонь, смешавшиеся «в кучу» фигуры своих и чужих. 
Так же как и в случае с военно-бытовыми картинами, Маре пишет свои 
баталии по-разному: четко, детально, по-крюгеровски прописанная 
«Атака» (1860, Берлин, дворец Шарлоттенбург) заметно отличается 
от написанной обобщенно «Сцены битвы времен освободительных войн» 
(6.г., Вупперталь, Музей фон дер Хейдта). В некоторых картинах Маре 
обращается к конкретному подвигу («Захваченный штандарт», 1860, 
местонахождение неизвестно; еще одна «Сцена времен освободитель- 
ных войн», 1862, Вупперталь, музей фон дер Хейдта). Эти картины не- 
смотря на живописные достоинства, отмечены несколько преувеличен- 
ным пафосом, что, впрочем, весьма обычно для работ подобного рода. 

В годы, проведенные в Мюнхене, Маре создал ряд интересных пор- 
третов. Среди них — автопортреты и изображения родных и знакомых, 
коллег-художников (Г. Хегера, К. Рауппа, Л. Мейкснера, А. Цезара). 
Портретный жанр играет важную роль в раннем творчестве Маре. Свои 
первые портреты художник пишет еще в берлинские годы («Портрет 
Фердинанда Маре», 1853-1855, частное собрание). Его мюнхенские 
работы различаются по манере написания. Более всего в них заметно 
влияние нидерландской живописи, главным образом картин Рембрандта 
(«Пожилой мужчина», 1860, местонахождение неизвестно; «Пожилой 
охотник», 1860, Сан-Галлен, Музей; «Портрет Адольфа Маре, отца худож- 
ника», 1862, Мюнхен, Государственные картинные собрания Баварии). 
Многочисленные портреты художник пишет, как правило, используя 
темный «рембрандтовский» фон, ярко освещая лица моделей. Этот прием 
получил распространение и в творчестве других живописцев мюнхен- 
ской школы, в частности Ф. Ленбаха, с которым Маре был дружен. Его 
«Автопортрет с Ленбахом» (1863, Мюнхен, Новая пинакотека) — одно 
из наиболее известных ранних произведений. Он написан в год, когда 
художники подружились, и восходит к традиции дружеского портрета, 
получившего особенное распространение в искусстве романтизма, среди 
назарейцев. Как отмечал Мейер-Грефе, вопреки всем правилам Маре 
изобразил светлое позади темного: себя самого, в луче яркого света, он 
пометил на заднем плане, в то время как лицо друга, укрытое тенью 
от полей шляпы, — на переднем. При помощи контрастного освещения 
Маре делает акцент на различии характеров двух молодых художников 
(они почти ровесники, Ленбах старше всего на год, но более известен — 
незадолго до написания портрета он уже преподавал в Художественной 
школе в Веймаре). Вместе с тем, поместив фигуры очень близко, одну 
позади другой (так, что они оказываются почти на одной линии), вплот- 
ную приблизив к ним фон, он решительно сократил глубину простран- 
ства и придал изображению плоскостный характер. 

Влияние работ Рембрандта очевидно и в автопортретах начала 1860-х 
годов. В одном из наиболее выразительных (1861-1862, Винтертур, фонд 
Оскара Рейнхарда) Маре изображает погруженного в свои мысли моло- 
дого человека с проницательными, немного печальными глазами. Иначе 
написан другой автопортрет (начало 1860-х, Мюнхен, Государственные 
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картинные собрания Баварии). В нем Маре вылепливает форму корот- 
кими, положенными друг на друга мазками, активно используя игру 
света и тени. Некоторые работы написаны под влиянием картин живо- 
писцев барбизонской школы («Портрет молодого человека», 1860, ме- 
стонахождение неизвестно). В первой половине 1860-х годов француз- 
ское искусство ХУШ и ХІХ столетий играет важную роль в творчестве 
Маре наряду с картинами мастеров голландской школы. В свободной, 
эскизной манере написан портрет госпожи цур Вестен (б.г., Карлсруэ, 
Кунстхалле), напоминающий работы французских художников — со- 
временников Маре. 

В 1863 году Маре получил заказ на выполнение нескольких изобра- 
жений для дворца барона А. Л. Штиглица в Санкт-Петербурге. Посред- 
ником в этой сделке выступил художник В. Д. Сверчков. По неизвестным 
причинам заказ остался неосуществленным. Достоверно известно о трех 
эскизах, носящих декоративный характер, два из которых восходят 
к росписям в новом замкев Шлейсхейме — построенной в ХУП-ХУШве- 
ках резиденции баварских курфюрстов. Автором фресок был итальян- 
ский художник первой половины XVIII столетия Я. Амигони. Скорее 
всего, в рамках этого заказа написана картина «Отдых Дианы» (1863, 
Мюнхен, Государственные картинные собрания Баварии). Создавая 
ее, Маре, вероятно, ориентировался на исполненные группой италь- 
янских живописцев фрески в охотничьем замке Лустхейм все там же, 
в Шлейсхейме. 

«Отдых Дианы» — первый пример обращения Маре к сюжету, по- 
черпнутому из античной мифологии, и вместе с тем не связанному 
с конкретным временем. Изображение носит подчеркнуто декоратив- 
ный характер, что продиктовано предназначением картины. Богиня- 
охотница и сопровождающие ее нимфы уютно расположились на отдых 
близ лесного пруда, на фоне темных деревьев. Густые кроны и мощные 
стволы подобно занавесу почти полностью перекрывают небо и дале- 
кий пейзаж на заднем плане, тем самым ограничивая пространство 
фрагментом лесной чащи. Вновь, как и в «Автопортрете с Ленбахом», 
очевидно стремление Маре создать подчеркнуто плоскостное изобра- 
жение: все действие происходит только на переднем плане, фигуры 
расположены практически на одной линии. Так он нередко будет вы- 
страивать фигуры и в дальнейшем. В левой части художник оставляет 
просвет между деревьями, и благодаря этому пространство не оказы- 
вается наглухо ограниченным; однако то, что мы видим вдали, играет 
прежде всего роль светлого пятна, необходимого для того, чтобы раз- 
бавить, сделать легче темноту леса. Охота завершена, наступило время 
отдыха. Одна из нимф, сбросив одежды, ступает в воды пруда, другая 
опустилась на колено и омывает ноги Дианы, чье обнаженное тело ярко 
освещено и является главным акцентом в картине. Маре не преследует 
цель подчеркнуть красоту богини; ее тело написано обобщенно, значе- 
ние имеют поза, поворот головы и взгляд, направленный на еще одну 
нимфу, появляющуюся справа из-за деревьев и ведущую коня. Ее по- 
явление привлекло внимание и других спутниц Дианы. 
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В каждой части картины присутствует элемент движения, однако 
оно не приобретает характер действия, а остается незначительным 
и ничуть не нарушает общего состояния спокойствия, доминирующего 
в картине. Это спокойствие по своей сути — вовсе не расслабленность, 
пришедшая после охоты, не сладостная нега, навевающая сон. Природа 
этого спокойствия не внешняя, физическая, конкретная, а глубин- 
ная, всеобщая. Им наполнен весь мир, что окружает Диану и ее спут- 
ниц, и спокойствие мира передается им, наполняет их. Образы богини 
и нимф неразрывно и естественно слиты с окружающей природой, с ее 
мерным глубоким дыханием. Это внутреннее единство формирует осо- 
бую атмосферу картины, которая гораздо более важна, чем повество- 
вание, возможное при обращении к этому сюжету. Не действие, а со- 
стояние изобразил Маре, состояние глубинной, вневременной гармонии 
жизни. Сюжет для него имеет второстепенное значение. По сравнению 
с подготовительным эскизом (1863, Гамбург, Кунстхалле) художник 
привносит в картину больше движения (пусть и неспешного, очень спо- 
койного, размеренного), которое еще более подчеркивает атмосферу 
всеобщего покоя. Стремление уйти от конкретного встречается и в не- 
которых других ранних картинах Маре (например, в упомянутой ком- 
позиции «Отдыхающие кирасиры»), но в «Отдыхе Дианы» тема дает 
ему гораздо больше возможностей для этого. 

Состояние покоя, слияния человека и окружающего его мира, их со- 
звучное дыхание играет важную роль в искусстве Маре и доминирует 
в некоторых других картинах начала 1860-х годов — таких, как «Отдых 
на опушке леса» (1863, Карлсруэ, Кунстхалле) или «Водопой» (1864, 
Мюнхен, Государственные картинные собрания Баварии, галерея Шака). 
Обе картины носят жанровый характер. В первом случае изображена 
семья, отдыхающая после долгого пути, проделанного верхом, во вто- 
ром — эпизод из крестьянской жизни. В обе работы Маре привнес кон- 
кретные и простые мотивы, формирующие их содержание. Например, 
в «Отдыхе на опушке леса», своеобразной вариации на тему «Отдыха 
на пути в Египет», это разговор супругов, взгляд матери, опущенный 
на ребенка на ее коленях (художник не избегает в этой работе некоего 
бидермайерского умиления). Маре внимателен к деталям, придающим 
изображению достоверность. По сравнению с «Отдыхом Дианы» про- 
странство обретает большую глубину, оно наполнено воздухом, зву- 
ками — шелестом листвы, негромкими фразами людей. 

Во второй картине, «Водопой», Маре более описателен. Он изобра- 
жает мужчин, поящих лошадей, женщин, стирающих белье, птиц, ку- 
пающихся в воде. Пространство довольно замкнутое, но вто же время 
художник благодаря нескольким деталям делает его шире, продолжает 
за пределами картины: вот дома вдали и человек, приближающийся 
по дороге, скрытой от нас листвою, вот в левом нижнем углу гусь, вы- 
тянув шею, шипит на кого-то, кого мы не можем видеть. Изображая 
незатейливую сцену крестьянской жизни, Маре гармонично соеди- 
няет несколько самостоятельных мотивов и наполняет пространство 
фигурами людей и животных так, что сложно представить появление 
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в картине какого-либо еще персонажа, но при этом расположены они 
равномерно и им не тесно в пространстве холста. Своим композицион- 
ным и колористическим решением она напоминает отчасти аналогич- 
ные по сюжету произведения барбизонцев. 

Вода как бы объединяет всех изображенных: ею поят лошадей, в ней 
стирают, в ней плещется домашняя птица. Вода создает отражения 
исих помощью естественно и прочно соединяет мир людей и мир при- 
роды. Вода спокойна, отражения ясны, узы крепки. В «Водопое» Маре 
в большей степени, чем в «Отдыхе Дианы» и «Отдыхе на опушке леса», 
передает ощущение гармонии природы и человека, не используя при 
этом ни мифологической, ни (пусть и не напрямую) библейской основы. 
В изображении простой жизни художник обретает больше естествен- 
ности и больше естественной глубины. Происходящее как бы баланси- 
рует на грани между материальным и символическим. Изображение за- 
мкнуто в себе и не имеет связи со зрителем: все взгляды, все движения 
в картине имеют смысл лишь для присутствующих в ее пространстве. 
Эта замкнутость не только внешняя, но и глубинная; это, по меткому 
выражению И. Д. Чечота, «таинственная замкнутость» ". Такая же за- 
мкнутость, самодостаточность будет характерна для идеального мира 
«золотого века» в поздних картинах Маре. Изображение представляет 
собою некое видение, зримое воплощение чувства гармонии мира. 
Видимое и всеобщее неразрывно соединились в нем. Вертикальная ось 
картины совпадает с изображением головы белой лошади, и это жи- 
вотное, безмятежно стоящее в почти спокойной воде и отражающееся 
в ней, одновременно является символом единения общего и конкрет- 
ного, а также ключом к пониманию этой гармонии. Всадник на спине 
лошади отвернулся от зрителя и беседует со своим товарищем, что лишь 
подчеркивает общую замкнутость изображения. Животное же, словно 
чувствуя присутствие зрителя, повернуло голову и внимательно сморит 
на него. В этот момент и возникает волшебное слияние конкретного, 
тонко прочувствованное художником. Стремление воплотить это чув- 
ство глубинного единства возникает при взгляде на картину с анало- 
гичным названием, написанную в то же время (точная дата создания 
неизвестна, Нюрнберг, Германский национальный музей). 

«Водопой» — скорее всего, последняя картина, написанная Маре 
в Мюнхене. Она была выставлена в Союзе мюнхенских художников, 
где ее увидел и впоследствии приобрел граф А. Шак. Вскоре Шак пред- 
ложил Маре поехать в Италию и исполнить для его галереи несколько 
копий с картин старых мастеров. В октябре 1864 года художник отпра- 
вился в Италию. В его творчестве этот переезд ознаменовал заверше- 
ние раннего и начало нового, зрелого периода. Именнов Италии полу- 
чит последовательное и мощное развитие оригинальная художествен- 


T Чечот И.Д. Творчество Ганса фон Маре. От классического искусства к совре- 


менному // Проблемы изобразительного искусства ХХ столетия / Под. ред. 
Н.Н. Калитиной, И. Д. Чечота. Л., 1990. С. 185. Эта статья — наиболее обстоя- 
тельная публикация, посвященная творчеству Г. фон Маре, на русском языке. 
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ная концепция Маре. Все, написанное им до этого времени, было лишь 
прелюдией, пробой сил. «Италия... с ее поразительными памятниками 
искусства производит на него поразительное впечатление. Все, что он 
видел до этого в Мюнхене и Берлине... представляется ему бесконечно 
незначительным › 8. 

Зрелое творчество Маре можно разделить на три периода. Первый 
представляют работы 1864-1873 годов, второй — фрески Зоологической 
станции в Неаполе, наконец, третий — поздние произведения. 

Первый период включает в себя важные события в жизни художника. 
В Риме и во Флоренции Маре занимается копированием для Шака и ns- 
учает творчество старых итальянских мастеров. До 1870 года он жи- 
вет в Италии, а затем возвращается в Германию и проводит некоторое 
время в Берлине (1870-1871) и Дрездене (1871-1873). Его контакты 
с Шаком были довольно непродолжительными и завершились разры- 
вом в 1868 году. За два года до этого Маре познакомился с Конрадом 
Фидлером (1841-1895) — юристом и теоретиком искусства?. Идеи Pan- 
лера оказали чрезвычайно важное, определяющее влияние на форми- 
рование творческой концепции Маре. Кроме того, Фидлер был для 
своего друга меценатом и оставался таковым до самой смерти худож- 
ника. Вместе они предприняли в 1869 году длительное путешествие 
в Испанию, Францию, Бельгию и Голландию. Эта поездка позволила 
Маре продолжить изучение творчества старых мастеров, а также совре- 
менников, прежде всего французских живописцев — Делакруа и Мане, 
оказавших значительное влияние на его творчество. Еще одна встреча 
имела принципиальное значение для Маре — в 1867 году в Риме он по- 
знакомился с молодым скульптором Адольфом Гильдебрандом. Как 
и Маре, Гильдебранд воспринял эстетические идеи Фидлера и чрезвы- 
чайно ценил мнение старшего товарища. Гильдебранд создал скульп- 
турный портрет Маре (не сохранился), тот, в свою очередь, написал два 
портрета друга-скульптора (оба — ок. 1867-1868, первый — Вупперталь, 
Музей фон дер Хейдта, второй — Мюнхен, Новая пинакотека). Вместе 
они снимали мастерскую в Берлине, вместе работали над убранством 
Зоологической станции в Неаполе. Вскоре после этого их дружба, од- 
нако, прекратилась. 

В годы, проведенные в Италии, художник внимательно изучает твор- 
чество итальянских живописцев эпохи Возрождения. В его «Римском 
ландшафте I» (1868, Мюнхен, Новая пинакотека) и «Римском ланд- 
шафте П» (1868, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров) заметно 
влияние работ Джорджоне, в «Семейной картине П» (ок. 1867, Карлсруэ, 
Кунстхалле) — флорентийских фресок Гирландайо. Под воздействием 
произведений художников Ренессанса его собственные работы обретают 


8 Всеобщая история искусств / Под. ред. Ю. Д. Колпинского и Н. В. Яворской. 


Т. 5: Искусство 19 века. М., 1964. С. 199. 

В 1869-1871 гг. Маре создал портрет Фидлера в рост (не сохранился), в 1879г. 
написал поясной портрет своего друга (Нюрнберг, Германский национальный 
музей). 
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некоторую монументальность, образы исполнены молчаливого достоин- 
ства и спокойствия. Большинство картин, созданных Маре в это время, 
посвящены Италии — ее природе, ее людям, наконец, самой атмосфере 
этой страны. Вместе эти работы формируют обобщенный образ его новой, 
духовной родины, где красота естественна и повсеместна, а искусство, 
воспитанное произведениями великих предшественников и не скован- 
ное содержательными и формальными компромиссами, обретает покой 
и глубину. Сложно, даже невозможно представить, как бы развивалось 
творчество Маре в Германии. 

В работах Маре в этот период реалистические образы итальянцев- 
горожан на фоне живописного ландшафта. Эти композиции можно 
было бы назвать жанровыми, однако характерная для бытового жанра 
повествовательность чужда им. Скорее, это картины-состояния. Сам 
Маре называл их «идиллиями». Он писал: «Тема моих картин, соб- 
ственно, одна и та же, это значит, что они представляют простые, идил- 
лические сцены, при этом, конечно же, подбор фигур, окружения, тона 
и настроения различны» ®. Маре не отвлекается на частности, не создает 
столь любимых в Германии жанровых «анекдотов» или изображений 
подчеркнуто прекрасных итальянок, а стремится передать саму суть 
представшего перед его глазами мира, исполненного поэзии и благород- 
ной гармонии. Названия, которые он дает своим работам, выражают это 
стремление к обобщенности: «Римский ландшафт», «Римское предме- 
стье» , «Семейная картина» ит.д. 

В его работах отсутствует не только повествовательность, но какое-либо 
действие — они нарочито спокойны, при этом, однако, фигуры людей 
(в основном детей и женщин) или животных (а Маре часто изображает 
своих любимых лошадей, а также собак) не выглядят застывшими или 
неестественными, а природа остается живой, дышащей, пульсирующей. 
Люди, изображенные в этих картинах, неразрывно связаны с окружаю- 
щей их природой — таким образом, тема, возникшая в более ранних 
произведениях, получает свое последовательное развитие. При этом 
Маре «хотел дать зрителю представление не о внешнем облике италь- 
янского ландшафта (как поступали многие до него), но прежде всего 
о его внутренней сути — гармонической соразмерности и соизмеримо- 
сти с человеком» !!. Наконец, важно сказать и о живописной манере ху- 
дожника, претерпевшей в эти годы определенные изменения. Многие 
ранние итальянские картины написаны эскизно и не окончены. После 
путешествия в Европу и знакомства с творчеством Делакруа и Мане 


10 Wesenberg A. Idylle und Hesperidenland // Wesenberg А. (Hrsg.). Hans von Магёез. 
Sehnsucht nach Gemeinschaft. Dresden, 2008. S. 14. 

Зернов Б.А. Неаполитанские фрески Маре и триптих П. Боннара «Средиземное 
море» // Сообщения Государственного Эрмитажа. ХУПТ. Ленинград, 1988. 
Цит. по: Чечот И.Д. Творчество Ганса фон Маре. От классического искусства 
к современному // Проблемы изобразительного искусства XIX столетия (под. 
ред. Н.Н. Калитиной, И. Д. Чечота). Л.: Издательство Ленинградского государ- 
ственного университета, 1990. С. 186. 
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Маре пишет более бегло, обобщенно, свободно. Новая манера письма 
особенно ярко проявилась в картинах начала 1870-х годов. 

Работы, созданные до 1869 года, весьма разнородны. Они отражают 
творческие поиски Маре, процесс формирования его оригинальной кон- 
цепции. Среди них многие носят подготовительный характер, являются 
вариантами, набросками, эскизами, но немало и завершенных или по- 
чти завершенных вещей. В некоторых из них впервые явственно про- 
ступают черты, ставшие впоследствии характерными для творчества 
художника. Это и организация пространства картины, и продуманное 
размещение в нем фигур и объектов («На этом основывается убедитель- 
ное влияние, которое картина оказывает на зрителя», — писал худож- 
ник" и указывал, что картины не могут оказывать на зрителя продол- 
жительное воздействие без того, чтобы пространство в ни не было бы 
правильно организовано). Особое значение приобретают пейзаж, ко- 
торый перестает быть конкретным и передает облик природы вообще, 
и роль обнаженного человеческого тела, которое вскоре будет основным 
объектом в картинах Маре. 

В обеих версиях «Римского ландшафта» художник достигает удиви- 
тельного слияния человеческих фигур и пейзажа, которое присутствует 
в работах мюнхенского времени — прежде всего в «Отдыхе Дианы» 
и «Водопое». Равномерно (подчеркнуто равномерно — особенно во второй 
версии; эта продуманная равномерность станет отличительной чертой 
поздних работ) распределяя в пространстве фигуры, деревья и детали 
архитектуры, художник словно обволакивает их воздухом — прозрач- 
ным, но в то же время странно весомым, будто бы тягучим и потому 
растворяющим очертания домов и деревьев на дальнем плане. Стволы 
деревьев особенно тонки и вертикальны, ступени, крыши и стены под- 
черкнуто горизонтальны, эту горизонтальность усиливает линия KOH- 
тура — темная, четкая, весомая. Люди молчаливы, неподвижны, вы- 
ражения их лиц мечтательны. А на заднем плане пульсируют, дышат 
живые пятна древесных крон, поверхность воды, отражающиеся в ней 
облака. Фигуры, удаленные от переднего края картин, занимают проме- 
жуточное положение между реальностью и видением. Римская жизнь, 
изображенная в двух «ландшафтах», имеет для Маре чрезвычайно 
личное значение — это не отстраненно воспринятая действительность, 
не увиденная глазами немца Италия, а пространство и время, в кото- 
ром он живет, с которым он прочно связан. В первую версию компози- 
ции художник включает себя самого в образе опершегося на ствол де- 
рева мужчины, и своего товарища Гильдебранда — в образе молодого 
человека с мандолиной. 

Иное соотношение пейзажа и образов людей можно видеть в карти- 
нах «Двое детей и собака» (ок. 1866-1867, Вупперталь, Музей фон дер 
Хейдта) и «Семейная картина П». В них Маре сконцентрирован на изо- 
бражении человека, пейзаж имеет второстепенное значение и служит 
лишь фоном. Картины, которые пишет в это время Маре, сдержанные 


12 Wesenberg A. Idylle und Hesperidenland. S. 11. 
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и довольно темные по колориту. В них доминируют коричневатые, зе- 
леноватые, синие тона. Цвет играет важную роль в формировании ат- 
мосферы картин — немного таинственной, загадочной, поэтичной, ней- 
тральной. Два «Римских ландшафта» были единственными работами, 
которые Маре направил Шаку (против своей воли, повинуясь требова- 
нию заказчика, желавшего видеть результат четырехлетней поездки 
за его счет). Шак весьма сдержанно воспринял полученные произве- 
дения; спустя несколько месяцев он прекратил оказывать художнику 
поддержку. 

Изучение творчества старых мастеров и знакомство с работами со- 
временников во время предпринятого вместе с Фидлером путешествия 
по Европе определило появление новых черт в искусстве художника. 
Некоторые его картины представляют собой противоположность спо- 
койным и самоуглубленным «Римским ландшафтам» — они более ди- 
намичны и по содержанию, и по манере письма. Испытав влияние ра- 
бот Курбе, Мане и особенно Делакруа, Маре пишет свободно, обобщенно 
и охотно использует яркие цвета, изображает движение, направленное 
по диагонали, отчего работы приобретают более активное, насыщенное 
звучание. Характерный пример — картины «Апостол Филипп и сбор- 
щик податей» (ок. 1870, Берлин, Национальная галерея) и «Святой 
Мартин» (ок. 1869-1870, Винтертур, собрание Оскара Рейнхарта). 
В обеих работах, написанных сразу после возвращения из путешествия 
по Европе, Маре обратился к христианским сюжетам, что было новым 
в его творчестве. 

Сразу после этих двух картин была написана еще одна — «Всадник, со- 
бирающий апельсины, и обнаженная женщина» (1869-1870, Морицбург, 
Художественный музей земли Саксен-Анхальт). В ней человеческие фи- 
гуры предстают обнаженными, что уже встречалось в творчестве Маре. 
С одной стороны, в этом можно видеть влияние античного искусства, 
которое окружало художника в Риме, с другой — его стремление со- 
здать образ идеального мира, совершенно отказавшись от хронологиче- 
ской, географической и любой другой конкретности (хотя, конечно, при 
взгляде на эту картину возникаю мысли об Италии). В этой компози- 
ции впервые появляется образ человека, собирающего апельсины, впо- 
следствии приобретающий в творчестве художника особенное значение. 
Живописная манера Маре в этом случае напоминает работы 9. Мане. 

В начале 1870-х годов Маре создает несколько картин, продолжаю- 
щих «римскую» тему, — «Сцена в лесу вечером» (ок. 1870, Бремен, 
Кунстхалле), «Сцена в вечернем парке» (ок. 1870, Винтертур, Музей 
изобразительных искусств) и другие. В некоторых из них возникает 
тот же мотив прощания, расставания, что и во «Всаднике, собирающем 
апельсины», другие носят жанровый характер и представляют собой 
изображение сцен римской жизни («Группы фигур в римском парке I 
(Вилла Боргезе)», Гамбург, Кунстхалле). Наибольший интерес среди 
этих картин представляет «Виноградник в Риме» (1870-1871, Гамбург, 


13 Gerlach-Laxner О. Ор. cit. S. 109. 
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Кунстхалле). В ней отражены дальнейшие поиски художника в обла- 
сти колорита. Фигуры людей, сидящих за столиками на открытом воз- 
духе, освещены ярким теплым светом, и пятна красного, светло-серого, 
светло-коричневого цвета их одежд, словно всполохи, разрывают мол- 
чаливую темноту природы. Впечатление удивительное, по-импрес- 
сионистически непосредственное, мгновенное; притом оживленность 
сцены нисколько не наруптает гармонию вечера, а яркие пятна цвета 
оттеняют плавность далеких холмов и покой деревьев, тихо уснувших 
под южным, дышащим глубокой синевой небом. В правой части кар- 
тины, за столиком, Маре изобразил себя и Конрада Фидлера. 

В начале 1870-х годов художник много работал в жанре портрета. 
В это время было создано несколько изображений его друзей, в том 
числе два портрета Франца Коппель-Эльфельда и три — жены Франца, 
Ирены (в их доме в Дрездене Маре жил в 1872-1873 годах), «Автопортрет 
в японском пальто» (1872, Дрезден, Картинная галерея новых масте- 
ров) и другие. В двойном портрете А. Гильдебранда и Ч. Гранта (1870, 
Мангейм, Кунстхалле) вновь, как и в более раннем «Автопортрете 
с Ленбахом», возникает тема друзей-творцов, объединенных схожими 
взглядами, схожим мировосприятием. Чарльз Грант, шотландский 
поэт, был другом Антона Дорна, директора Зоологической станции 
в Неаполе. В 1873 году Маре и Гильдебранд создали художественное 
убранство одного из залов станции. Росписи, украсившие его стены — 
одно из лучших и оригинальных произведений монументальной KHBO- 
писи — не только немецкой — всего XIX века. 

История создания фресок такова. Немецкий ученый Антон Дорн 
в 1870 году запланировал создание Зоологической станции в Неаполе, 
предназначенной для изучения морских животных. Строительство было 
отложено из-за франко-прусской войны, началось весной 1872 года и за- 
вершилось двумя годами позже. Маре и Дорн познакомились в Дрез- 
дене в январе 1873 года. Предположительно, автором идеи создания 
художественного убранства станции был Маре, хотя однозначно утвер- 
ждать это нельзя. Так или иначе, он и Гильдебранд приступили к со- 
зданию эскизов в июне, а к их воплощению — в конце июля 1873 года. 
Началу работы предшествовала поездка в Помпеи, где оба художника 
изучали древние росписи. Маре и Гильдебранду предстояло офор- 
мить один из залов станции, предназначенный для встреч, научных 
докладов и музыкальных вечеров (позднее, с 1875 по 1955 год, он ис- 
пользовался в качестве библиотеки "“). Размер помещения составляет 
13,5x5 м, высота стен — 7,5 м. Общая концепция оформления зала 
была разработана обоими художниками. Гильдебранд выполнил де- 
коративный фриз, росписи пилястр, два мраморных бюста (Чарльза 
Дарвина и Карла Бэра), некоторые архитектурные детали. Маре при- 
надлежат фрески, заполняющие верхнюю часть стен (изначально ху- 


4 Маре был очень недоволен новым предназначением зала, полагая, что из-за раз- 
мещения возле стен шкафов с книгами пострадала выразительность созданного 
им живописного ансамбля. 
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дожник хотел заполнить пространство стен по всей их высоте). В ноябре 
1873 года работа была окончена. Запланировав изначально выполнить 
ее за два года, художники менее чем через шесть месяцев завершили 
создание убранства станции. Его наиболее значительная часть — со- 
зданные Маре фрески. 

Эти фрески не были задуманы как воплощение некой обширной про- 
граммы, посвященной научной деятельности человека, морю и его из- 
учению. Маре избегает пафосных композиций, символических образов, 
призванных, например, стать олицетворением мощи и переменчивого 
характера стихии, хрупкости и ничтожности человека перед ее лицом, 
то есть избегает того, что непременно возникло бы в творчестве его сооте- 
чественников, художников дюссельдорфской или мюнхенской школы. 
Он говорит на принципиально ином языке — живом, ясном, свободном 
от притворной величественности, театрального пафоса. Созданный 
Маре цикл не следует традициям монументальной живописи XIX века 
ни по содержанию, ни по манере исполнения. 

В основе замысла фресок лежит стремление художника создать гар- 
моничный образ единства человека и природы или, по его собствен- 
ным словам, «показать богатство жизни и в море, и на побережье» !°. 
К. Фидлеру, на чьи средства были созданы фрески, Маре изложил свою 
программу более подробно: «Тема взята из самой жизни. Море с гро- 
тами, островами, побережьем и архитектурой, с рыбаками, расклады- 
вающими сети, сталкивающими в море судно. В лодке изображения 
Дорна, Клейненберга!, Гранта, Гильдебранда и меня самого; таверна 
на берегу моря, и для того, чтобы изобразить сушу, — на стороне, где 
расположены окна, в натуральную величину написанная апельсино- 
вая роща с фигурами...» ". Концепция претерпела некоторые измене- 
ния, в частности фигуры Маре и его товарищей изображены не в лодке, 
ав таверне; художник отказался от гигантских аллегорий науки и ис- 
кусства, которые он планировал написать изначально. Таким образом, 
Маре изобразил в своих фресках сцены из повседневной жизни обита- 
телей неаполитанского побережья, общество живущих здесь же дру- 
зей — художников и ученых, и дополнил этот разносторонний образ 
окружающего мира изображением апельсиновой рощи, в котором пе- 
реплетены натурные впечатления и аллегория. В связи с тем, что по- 
верхность стен разделена пилястрами и нишами, в которых установ- 
лены бюсты, пять созданных Маре фресок состоят из пяти больших 
и четырех малых изображений. Высота фресок на западной, северной 
и восточной стенах составляет 350 см, на южной они выше — 473 см. 

Что же именно изображает художник? Пять фресок тематически 
можно разделить на три группы. Первая из них («Рыбаки, выходящие 


15 Письмо Маре, адресованное И. Коппель, от 3.07.1873 г. Цит. по: Gerlach-LaxnerU. 
Ор. cit. S. 128. 


16 В то время — ассистент Дорна. 


17 Письмо К. Фидлеру от 20.07.1873 г. Цит. по: Wesenberg А. Die Neapler Fresken // 
Wesenberg А. (Hrsg.). Hans von Магёеѕ. S. 78. 
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в море» и «Гребцы») посвящена труду простого итальянца, неразрыв- 
ной связи его жизни с природой. Вторая тема — сплоченность творче- 
ских людей, художников и ученых, счастливый союз единомышлен- 
ников, объединенных схожим мировосприятием, способностью видеть 
красоту и соединить, как в давние времена, искусство и научное знание 
(«Пергола»). Наконец, третья часть цикла является образом реального 
и в то же время идеального мира и воплощает размышления художника 
о течении человеческой жизни («Апельсиновая роща»). Изображения 
реалистичны по своему характеру и представляют собой образ современ- 
ного Маре мира. Лишь во второй части «Апельсиновой рощи», изобра- 
жая людей обнаженными, художник отказывается от временной опре- 
деленности, подчеркивая аллегорический характер фрески; при этом 
он трактует фигуры по-новому, ориентируясь на античные образцы, 
в частности на скульптуру Поликлета. 

Фрески на западной и северной и восточной стенах были созданы 
первыми. «Рыбаки, выходящие в море» и «Гребцы» представляют со- 
бой панораму берега и моря. Эту часть цикла можно назвать гимном 
человеческой жизни, труду (больше никогда тема труда не возник- 
нет в творчестве Маре) и природе. Две фрески разделены на две боль- 
ших и четыре малых части деталями архитектуры зала, что, впрочем, 
не нарушает их художественного единства. В левой части — на запад- 
ной стене — изображена сцена начала обычного дня простых жителей 
побережья Неаполитанского залива: одни рыбаки несут сети в лодку, 
сгибаясь под их тяжестью, другие сталкивают судно в море, где их 
ждут долгие часы под жарким южным солнцем (эта часть напоминает 
картину «Медея» А. Фейербаха, с которым Маре был дружен, правда, 
в течение лишь некоторого времени; принципиальные отличия взгля- 
дов двух художников, их восприятие искусства были очевидны и об- 
наружились скоро — Фидлер уже в 1869 году говорил о фальши инди- 
видуальности Фейербаха, которая заключалась в том, что «одно лишь 
индивидуально значимое считалось всеобще значимым» 13). Полностью 
или частично обнаженные фигуры изображены в напряженном движе- 
нии, подчеркивающем их силу. В тяжелой физической работе находит 
отражение мощное, упрямое чувство жизни, преодоления человеком 
сил природы, олицетворением которых служат как высокие отвесные 
утесы, так и уходящая к горизонту плотная и тяжелая гладь моря. 
На фоне величественных вертикалей и горизонталей природы проте- 
кает жизнь человека, и его обнаженность словно свидетельствует о его 
хрупкости, ничтожности перед силою окружающего мира, краткости 
его века перед вечностью моря и скал. Изображение природы домини- 
рует над человеческими образами. Маре выстраивает композицию так, 
что кажется, будто не сети, а весь гранитный утес опустился на плечи 
рыбаков в левой части фрески. Само пребывание на берегу словно да- 


18 Heilmann С. Einleitende Anmerkungen zur Kunst der Deutsch-Römer // Heilmann С. 
(Hrsg.). «In uns selbst liegt Italien». Die Kunst der Deutsch-Römer. München, 1987. 
8.17. 
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вит на них, и они скорей стремятся выйти в море, к свободе, пусть и не- 
разрывно связанной с необходимостью тяжелого ежедневного труда. 

И вот на северной стене мы видим вроде бы тех же, но все же совсем 
иных людей — гордых, исполненных чувства радости бытия, дышащих 
легко, движущихся слаженно и сильно. Это фреска «Гребцы». Лодка, 
управляемая группой гребцов, неспешно движется по поверхности моря. 
Мотив преодоления сопротивления стихии Маре воплощает вырази- 
тельно и красиво: он изображает нос лодки перпендикулярно поверх- 
ности воды, как бы подчеркивая трудность самостоятельного движения 
судна. Но сонаправленные диагонали весел, на которые наваливаются 
сильные люди, преодолевают это сопротивление — вода возле носа пе- 
нится, лодка движется. Фигуры гребцов наполнены радостным чув- 
ством собственной силы, собственной воли. Этому чувству вторит изо- 
бражение природы — удивительно свежее, динамичное. Его характер 
верно и емко определила У. Кренцлин: «В неаполитанских ландшаф- 
тах вместилось все новое, что было в пленэрной живописи: смена вре- 
мен дня, ослепительный полуденный свет, приближающиеся облака, 
сырой воздух, туманность, рябь воды возле берега, глубокая синева не- 
ба» 1°. Группа гребцов в отличие от несущих сети рыбаков в предыду- 
щей фреске полна динамики, внешнего и внутреннего ритма. Но Маре 
не ограничивается лишь изображением гребцов и показывает и других 
жителей побережья. На корме лодки стоит пожилой рыбак. Не способ- 
ный сравниться с молодыми гребцами в силе, он выбирает из воды сети; 
рядом сним — женщина, задумчиво смотрящая на воду, и мальчик, 
чья фигура почти полностью срезана пилястрой. Эти три фигуры от- 
делены от группы гребцов другой пилястрой и имеют самостоятельное 
значение, хотя все изображенные находятся в одной и той же лодке. 
Благодаря им во фреске возникает мотив задумчивости, размышле- 
ния, — в TOM числе о возрасте человека, о судьбе женщины, о будущем 
ребенка, — оттеняющий тему наполненной динамикой радости чело- 
веческого существования. 

От воспевания радости совместного труда Маре переходит к чрез- 
вычайно важной для него теме совместного творчества. Ей посвящена 
фреска «Пергола». Маре изменил первоначальную идею показать себя 
и своих товарищей в лодке, тем самым отделив этот мотив от изобра- 
жения и природы, и простых людей. Художник сообщает сцене более 
интимный, замкнутый характер, подчеркивая ее особую значимость 
для себя. В отличие от первых двух фресок, где люди показаны на фоне 
природы, с которой неразрывно связана их жизнь, в «Перголе» Маре 
избирает в качестве фона здание с величественной аркадой?° — изобра- 
жение архитектуры созвучно интеллектуальному характеру занятий 


19 Krenzlin U. Malerei und Graphik 1871-1890 // Feist P. Geschichte der deutschen 
Kunst 1848-1890. Leipzig, 1987. 5. 369. 

20 Это палаццо Донн Анна в Неаполе, строительство которого началось в конце 
ХУП в. и так никогда и не было завершено; Маре и его товарищи часто прово- 
дили здесь вечера. 
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присутствующих. Художник запечатлел тех, кто работал над созданием 
Зоологической станции — слева направо это Дорн, Клейненберг, Грант, 
сам Маре и Гильдебранд. Вряд ли будет справедливым вести речь лишь 
о стремлении художника увековечить образы создателей конкретного 
научно-исследовательского учреждения и его художественного убран- 
ства — Маре смотрит глубже и воплощает идею совместного творчества, 
общности людей интеллектуального труда, объединенных конкретной 
целью. Эта часть изображения обнаруживает черты, сходные с неко- 
торыми римскими картинами Маре, в том числе с двойным портретом 
Гильдебранда и Дорна и сценами в римских парках, с «Виноградником 
в Риме». Правее изображены две женщины: это владелица траттории 
и старая торговка рыбой, чей образ восходит к фигуре продавщицы яиц 
из картины Тициана «Введение Марии во храм» (1534-1538, Венеция, 
Галерея академии). Композиция фрески уравновешена и благодаря 
этому сцена обретает подчеркнуто устойчивый, даже монументальный 
характер. 

На южной стене зала находится фреска «Апельсиновая роща». Окна 
разделяют ее на две части, однако, как и вслучае с «Рыбаками» и «Греб- 
цами», это не нарушает композиционного и внутреннего единства изо- 
бражения, хотя левую и правую части можно рассматривать и по отдель- 
ности. Маре опять активно использует здесь ритм вертикалей и горизон- 
талей, который придает пространству особую выстроенность, выверен- 
ность, устойчивость (горизонтали) и в то же время динамику (вертикали). 
Слева изображены две женщины под апельсиновыми деревьями, по- 
глощенные неспешной беседой, и спящий ребенок. Эта группа сходна 
по композиции и характеру образов с картиной Ф. Овербека «Италия 
и Германия», которую Маре видел в Риме. Сцена носит столь же ин- 
тимный характер. Доверительный разговор двух подруг происходит 
уединенном месте — в тихой роще, отделенной от окружающего мира 
глухой стеной. Безопасность и безмятежность, кажется, наполняют 
воздух под густыми кронами, тут и там усеянными яркими плодами. 
Изображение подчеркнуто реалистично, а образы женщин носят пер- 
сональный характер: облику одной из них, темноволосой, Маре придал 
черты Мелани Таубер — своей ученицы. 

В отличие от других росписей Зоологической станции в этой Маре 
не ограничивается изображением окружающей действительности и, как 
уже отмечалось, объединяет в правой части фрески натурные впечатле- 
ния и аллегорию. В этой части в той же роще изображены двое детей, 
старик и молодой мужчина. Дети заняты тихой игрой, мужчина соби- 
рает плоды, старик вскапывает землю, возможно, подготавливая ее для 
саженца нового дерева. Перед нами, однако, не просто сцена повседнев- 
ного труда итальянцев, это аллегория трех возрастов человека — юно- 
сти, зрелости и старости?1. Учитывая значение образа собирателя апель- 
синов в творчестве Маре как образа человека, пожинающего плоды по- 


21 Зайцы, которых Маре изобразил в саду, — распространенный символ быстро- 
течности времени. 
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знания, плоды науки и искусства, роща приобретает значение некоего 
идеального места, идеального сада. В нем мужчина-творец постигает 
на протяжении всей своей жизни мудрость мира, а в конце земного пути 
стремится оставить свое знание для других, выразить его в своем твор- 
честве, которое, словно новое дерево в этой тихой роще, станет частью 
творчества всеобщего. «Человек в своем развитии созревает, будто плод 
на дереве», — говорил Маре. Тут же заняты беседой о прекрасном Npe- 
лестные дамы — спутницы художников, здесь же вырастают дети, от- 
крытые для познания, для мудрости, для красоты. Мотив обнаженных 
фигур на фоне пейзажа, воплощенный в правой части «Апельсиновой 
рощи», найдет продолжение в созданных позднее картинах. К теме воз- 
растов человека Маре будет обращаться неоднократно. 

Фрески на южной стене имеют несколько иной характер, чем «Ры- 
баки», «Гребцы» и «Пергола», и благодаря этому содержание всего 
живописного ансамбля получает новый смысл. «Работа и повседневная 
жизнь — творчество — идеальный мир» — так можно охарактеризовать 
формулу неаполитанского цикла, и эти три составляющие художник 
воплотил в трех тематических блоках. Фрески совершенно гармонично 
объединяют два мира — внешний, нашедший отражение в образах про- 
стых людей и друзей Маре, и мир размышлений Маре о творчестве, о за- 
даче художника (так же как и ученого), о жизни в целом. 

Картиной «прекрасного покойного существования» назвал цикл 
И. Д. Чечот?°, цитируя слова Г. Вёльфлина об искусстве эпохи Возрож- 
дения. Написанные реалистично и свежо, изображения монументальны 
по своему характеру, каждое из них обладает особой весомостью, серь- 
езностью, законченностью и самостоятельностью. Маре, вне зависимо- 
сти от того, реальный или идеальный мир он изображает, своими фре- 
сками как бы утверждает истинность этих изображений. Г. фон Айнем 
совершенно справедливо назвал росписи Зоологической станции «иде- 
альными картинами естественного бытия» 24, а Б. Дегенхарт говорил 
о воплощенной в них идее «возведения случайного в степень символи- 
ческого» *. С иной позиции, как «мечту, ставшую реальностью» 2, трак- 
тует их А. Везенберг. Эти точки зрения верны и дополняют друг друга, 
позволяя более полно воспринять замысел художника. 

Фрески Зоологической станции в Неаполе были очень положительно 
восприняты современниками и заслужили единогласное признание. 
Их называли лучшим достижением немецкой монументальной живо- 
писи ХІХ века, сравнивали с прославленным циклом А. Ретеля вахен- 
ской ратуше и росписями П. Корнелиуса в мюнхенской Глиптотеке. 
К. Фидлер, однако, отзывался о них более сдержанно, позднее он писал: 
«Маре хорошо знал, что он способен создать нечто более совершенное 


22 Цит. по: Wesenberg А. Idylle und Hesperidenland. S. 12. 
23 Чечот И.Д. Указ. соч. С. 189. 

24 Цит. по: Gerlach-Laxner U. Ор. cit. S. 129. 

25 Тыа. S. 129. 

26 Wesenberg A. Idylle und Hesperidenland. S. 14. 
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и зрелое, чем быстро и, в общем, наспех созданный цикл» ?". Уже после 
смерти художника и «открытия» его творчества немецкой публикой не- 
однократно? возникали предложения снять фрески со стен зала и пере- 
везти в Германию, в мюнхенскую Новую пинакотеку или в берлинскую 
Национальную галерею. Эти проекты остались неосуществленными*. 

Принципиальное отличие созданных Маре фресок от других про- 
изведений монументальной живописи XIX века — притом созданных 
не только немецкими художниками — заключается в решительном OT- 
казе от аллегорических и символических образов. Аллегория трех возра- 
стов в одной из фресок исключительно ненавязчива и не противоречит, 
а, напротив, дополняет образ окружающего мира. Как уже подчерки- 
валось, Маре отверг символические фигуры науки и искусства, кото- 
рые планировал изобразить изначально. Ни мифологических, ни сим- 
волических фигур, ни образов, связанных с историей, столь распро- 
страненных в работах художников всего XIX столетия, мы не встретим 
в созданном Маре цикле. Именно поэтому его изображения столь есте- 
ственны. Кажется, можно слышать плеск волн, крики чаек, дыхание 
гребцов и звуки голосов в таверне. Если говорить о немецкой традиции, 
то художник в равной степени далек и от дюссельдорфцев — признан- 
ных мастеров монументальной живописи В Германии еще со времен на- 
зарейцев, и OT мюнхенцев, наследников Корнелиуса и Каульбаха. Это 
относится к содержанию и к манере исполнения. 

Фрески Зоологической станции, бесспорно, одно из лучших произве- 
дений Маре и наиболее гармоничное. В них объединены непосредствен- 
ное чувство жизни и монументальность формы. Именно работая как 
художник-монументалист, Маре был преисполнен чувства творческой 
гармонии. «За много лет впервые я ощущаю себя в своей стихии», — пи- 
сал он Фидлеру, добавляя, что работа движется с необычайной легко- 
стью и быстротой?°. Лишь в области монументального искусства, пола- 
гал Маре, мог он наилучшим образом реализовать свой талант, именно 
в этом направлении он страстно желал работать и в дальнейшем. К co- 
жалению, больше такой возможности Маре не представилось, фрески 
Зоологической станции остались единственным его опытом работы 
в этом направлении. В невозможности вновь работать в области мону- 
ментального искусства заключается драма Маре, о которой сказано не- 
мало в искусствоведческой литературе. 

Неаполитанские фрески ознаменовали коренные изменения в твор- 
честве Маре. Теперь оно уже не могло развиваться в прежнем направ- 
лении — опыт создания монументального цикла определил дальней- 
шую эволюцию формы и содержания искусства художника. Многие 


27 Gerlach-Laxner U. Op. cit. S. 128. 


28 В 1909 и 1955 гг. 


29 Подготовительные эскизы и рисунки к неаполитанскому циклу находятся в не- 


мецких музеях — в Национальной галерее в Берлине, Музее фон дер Хейдта 
в Вуппертале, Штеделевском институте во Франкфурте-на-Майне. 


30 Gerlach-Laxner U. Op. cit. S. 129. 
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картины, написанные им в последующие четырнадцать лет, были заду- 
маны и осуществлены именно как произведения монументального ис- 
кусства. «Маре воспринимал работу над картиной (в оригинале — „над 
доской“, так как в поздние годы Маре писал, главным образом, на де- 
реве. —Д.Л.) как замену монументальной живописи. Монументальная 
живопись — вот настоящая работа мастера», — писал впоследствии 
ученик Маре К. Пидоль?!. По словам Мутера, Маре стремился «вер- 
нуться к эпохе, когда живопись, сросшись со стеной, составляла еще 
часть единого архитектонического искусства, он — дитя эпохи, благо- 
приятной только для живописи станковой» %. Станковая картина более 
не представляла для художника формы, достаточной для воплощения 
его идей. «Неподвижные стены — вот что ему было нужно. Его целью 
было выражать великие формальные идеи в монументальных стенных 
декорациях», — писал Мутер. 

После завершения работы над фресками Зоологической станции 
Маре вместе с А. Гильдебрандом поселился во Флоренции, в здании 
бывшего монастыря Сан-Франческо ди Паола (в 1874 году здание 
было приобретено Гильдебрандом). Здесь художники работали вме- 
сте в течение почти двух лет с небольшими перерывами, здесь же не- 
которое время жил и Конрад Фидлер. Во Флоренции Маре познако- 
мился с А. Бёклином, высоко ценившим его картины. Счастливое 
и насыщенное работой время совместного творчества и дискуссий, 
о котором мечтал Маре, завершится, к сожалению, довольно скоро. 
В сентябре 1875 года, после ссоры с другом, возникшей из-за сопер- 
ничества за чувства Ирены Коппель, он покинет Флоренцию и окон- 
чательно переселится в Рим. 

Во Флоренции постепенно складывается новая творческая концепция 
Маре, наиболее полным воплощением которой станут четыре больших 
триптиха — главные работы зрелого периода творчества художника. 
В своей мастерской в Сан-Франческо ди Паола он создает за короткое 
время четыре автопортрета, сходных по трактовке образа и компози- 
ции, но различающихся по манере исполнения. Наиболее выразителен 
среди них «Автопортрет в желтой шляпе» (1874, Берлин, Национальная 
галерея), наиболее близкий по живописи фрескам и подготовительным 
работам для них. В лице Маре мы не найдем черт ни удовлетворенно- 
сти от широкого признания его таланта после создания неаполитан- 
ского цикла, ни самоуспокоенности — напротив, его образ выражает 
напряжение, некую тревожность, внутреннюю собранность. Широко 
открытые темные глаза художника сосредоточенно всматриваются 
во что-то, а ум занят решением некой сложной задачи, полностью за- 
нимающей его. На заднем плане — флорентийский пейзаж, написан- 
ный в красивых изумрудно-зеленых и синевато-серых тонах, разде- 
ленных полосой ультрамаринового цвета. Краски природы перекли- 


31 Тыа. S. 129. 
32 МутерР. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 258. 
33 Там же. 
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каются с цветом одежд Маре. Пейзаж напряжен, беспокоен, созвучен 
внутреннему состоянию самого художника. Иное звучание присуще 
«Автопортрету без шляпы» (1874, частное собрание). Здесь перед нами 
уже He Маре-искатель, а Маре-математик, тревожность поиска сменя- 
ется уверенностью в обретенном решении. Художник представляет себя 
как бы тоже в поиске, но ином: это поиск наилучшего способа вопло- 
тить уже осмысленную идею, рассчитать, скомпоновать, построить, 
соединить или разъединить. Спокойнее выглядит и природа: все ее 
общности и частности, пятна и линии, вертикали, горизонтали и диа- 
гонали, кажется, представляют собой набор выразительных средств, 
необходимых творцу. 

Помимо автопортретов во Флоренции Маре написал несколько кар- 
тин. Они весьма схожи и представляют собой изображения обнажен- 
ных мужских фигур на фоне пейзажа. В этих работах заметны следы 
внимательного изучения античной пластики, прежде всего рельефов, 
а также картин Л. Синьорелли. Возможно, в них опосредованно нашла 
отражение сама атмосфера совместного творчества в Сан-Франческо 
ди Паола, продолжение того чувства творческого единения, братства, 
которое возникло во время работы над неаполитанскими фресками. 
Сюжет как таковой отсутствует в этих картинах, исключение состав- 
ляют две работы, задуманные в качестве украшения некоего подо- 
бия сундука-кассоне, который предназначался в качестве подарка 
М. Таубер («Мужчины и женщины на фоне пейзажа» и «Танцующие 
мужчины», обе — ок. 1874-1875, Вупперталь, Музей фон дер Хейдта). 
Маре занят, прежде всего, изучением человеческого тела — он изо- 
бражает фигуры в разных позах, обращает их лицом, спиной, боком 
к зрителю, исследует соотношение групп или одиночных фигур в про- 
странстве картины, их связь с ландшафтом. Чаще всего художник 
размещает фигуры на одной линии, максимально приближая их к пе- 
реднему краю, как, например, в картине «Трое мужчин в пейзаже» 
(ок. 1874, Дюссельдорф, музей Кунстпаласт). Глубина пейзажа ниве- 
лирует ощущение плоскостности. Изображение природы BO флорен- 
тийских работах реалистично и даже может быть дополнено каким-то 
действием, повествованием: в картине «Мужчины на море» (ок. 1874, 
Вупперталь, Музей фон дер Хейдта) на заднем плане Маре показывает 
фигуры людей, лодки. В дальнейшем художник откажется от этого 
в пользу большей композиционной, конструктивной цельности, мо- 
нументальности своих работ. 

Эта конструктивная цельность и в TO же время ясность формы — важ- 
нейшая задача творческих поисков Маре. В их основе лежат теоретиче- 
ские взгляды Конрада Фидлера3“, оказавшие большое влияние на Маре 
и Гильдебранда, а впоследствии — на целый ряд художников ХХ века, 
а также на Г. Вёльфлина. Гильдебранд опубликовал впоследствии соб- 
ственные воззрения в книге «Проблема формы в изобразительном ис- 


34 Cm., например: Fiedler К. Der Ursprung der künstlerischen Thätigkeit. Leipzig, 1887; 
Fiedler K. Schriften zur Kunst. Hrsg. von G. Boehm. München, 1971. 
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кусстве» (1893, на русском языке впервые — 191435). Маре тоже предпо- 
лагал изложить свои взгляды в отдельном издании (они известны, глав- 
ным образом, по его письмам), однако этот замысел не был воплощен*5. 

Фидлер, один из крупнейших немецких эстетиков ХІХ столетия, яв- 
ляется основоположником так называемой теории видения, согласно 
которой художественное творчество представляет собой процесс пре- 
одоления хаоса текущей жизни, совокупности эмпирических впечат- 
лений, мешающих воспринять истинную суть явлений, и развития так 
называемого «абсолютного зрения», благодаря которому художник, 
спокойно созерцая, может видеть «чистую форму» мира. Речь идет 
о «созерцательном познании мира с помощью живописи (или, в случае 
с Гильдебрандом, скульптуры. — Д.Л.), о познании, которое было бы 
подобно науке, но глубже и целостнее, чем наука. Живопись как выс- 
шая мудрость видения мира — вот в чем их идеал» 3". Фидлер был авто- 
ром концепции самодостаточного произведения, не зависящего от че- 
го-либо, лежащего за пределами собственно искусства (чем, например, 
для реалистов было подчеркнутое внимание к окружающей действи- 
тельности, а для «официальных» исторических живописцев — рекон- 
струкции эпизодов сражений, изображение конкретных исторических 
персонажей, скрупулезное изучение образцов военной формы и оружия 
ит.д.). В творчестве Маре и его товарища Гильдебранда Фидлер видел 
воплощение нового художественного языка, создающего «чистое» про- 
изведение искусства. 

Изображая в более ранних вещах обнаженное человеческое тело, ко- 
торое является одной из основных и ясных форм в окружающем мире, 
на фоне пейзажа, Маре в 1880-х годах постепенно приходит к изобра- 
жению и тела, и мира как единой системы форм, взаимных связей. 
Пейзаж, прежде трактовавшийся реалистически и даже содержав- 
ший порой элемент повествовательности, со временем утрачивает кон- 
кретность и превращается в обобщенный образ мира, на фоне которого 
и в неразрывной связи с которым изображены человеческие фигуры. 
Их пластика, их взаимоотношения, их связь с пространством является 
главным акцентом в картинах Маре, которые утрачивают все ненужное, 
всю внешнюю конкретность и становятся формулой — живой, пульси- 
рующей, дышащей, пронизанной энергией жизни. «Надо было вновь 
открыть таинственную связь пространства и форм в природе, образуе- 
мую красочным миром, наличность которой... вызывает в нас впечат- 
ление природы, — напишет позднее об этом А. Гильдебранд. — Дело... 
в строении картины, взаимоотношениях; предметы должны быть COIIO- 


35 Опубликовано сокращенное репринтное воспроизведение первого русского из- 
дания книги 1914 г.: Гильдебранд А. Проблема формы в изобразительном искус- 
стве и собрание статей. М., 2011. 


36 (теоретических воззрениях Фидлера, Маре и Гильдебранда cm.: Faensen Н. Die 
bildnerische Form. Die Kunstauffassungen Konrad Fiedlers, Adolf von Hildebrands 
und Hans von Martees. Berlin, 1965. 


37 Чечот И.Д. Указ. соч. С. 190. 
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ставлены одни с другими так, чтобы... в их расположении заключались 
все условия для сильнейшего выявления формального и красочного 
бытия. Это — исходная точка окончательного общего впечатления» 38. 

Время перестает быть для Маре значимой категорией, художник со- 
здает вневременные по своему характеру работы. Освобожденные от хро- 
нологической (и пространственной, о чем уже сказано) конкретности, 
его работы обретают способность отразить всеобщее, глубинное, объ- 
единяющее. Ключевое слово для выражения этого — «покой», а един- 
ственный метод — спокойное созерцание. Поэтому Маре отказывается 
и от всякой эмоциональности, и от повествовательности — что, впро- 
чем, свойственно и большинству его ранних работ. В его картинах нет 
страстности, внутренних переживаний, борьбы, страданий, они не рас- 
считаны на то, чтобы вызвать у зрителя сочувствие, сопереживание. 
Чувственное начало чуждо Маре, так как оно является определенной 
конкретностью, привлекая внимание к чему-либо отдельному, особен- 
ному, подчеркивая его, делая главным. Снимая один за другим покровы 
любой условности, художник приходит к ясности. Это не только ясность 
образов, сцен, но ясность в глобальном, всеобщем смысле. 

Новый тип изображения, который отражает творческие поиски ху- 
дожника после создания неаполитанских фресок, постепенно склады- 
вается в его работах середины 1870-х годов, созданных во Флоренции 
и в первые годы после переезда в Рим. В картинах нарастает стремление 
к монументальности; Маре тщательно распределяет фигуры на фоне 
пейзажа, нередко предпочитает для них О-образное расположение; 
уравновешенность порождает особую серьезность, сосредоточенность. 
На смену равнозначности фигур и природы приходит иное соотношение: 
фигуры доминируют, пейзаж становится лишь фоном, нередко весьма 
условным, проработанным в общих чертах. Изменяется и композиция 
картин, они все больше напоминают отдельные кадры: фигуры, чей 
облик свидетельствует о внимательном изучении художником произ- 
ведений античной скульптуры, размещены в пространстве довольно 
плотно, иногда даже срезаны краями холста («Трое мужчин», ок. 1874, 
Вупперталь, Музей фон дер Хейдта; «Женщина между двумя мужчи- 
нами», 1875, Мюнхен, Новая пинакотека). 

Новая концепция Маре окончательно формируется в картине «Воз- 
расты человека» (1874(?)-1878, Берлин, Национальная галерея). В ней 
находит продолжение тема, прозвучавшая во фреске Зоологической 
станции — однако воплощена она иначе. Вместо того, чтобы показать 
людей, занятых повседневной работой, Маре создает произведение сим- 
волического характера, воплощает не конкретное, а общее, не ситуацию, 
а идею. Фидлер, получивший «Возрасты человека» в качестве подарка 
на свадьбу, писал художнику: «В Вашей картине каждый образ, каж- 
дое дерево, каждая гора кажутся мне типичными, итогом и исходным 
пунктом целого ряда представлений» 3°. 


38 Гильдебранд А. Проблема формы в изобразительном искусстве. M., 1991. С. 161. 
39 Цит. no: Gerlach-Laxner U. Ор. сі. S. 145. 
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Ганс фон Маре. 
Возрасты жизни. 1874— 
1878. 

Масло и темпера 

на дереве. 98x78 см. 
Берлин, Национальная 
галерея. 


Ганс фон Маре. 
Геспериды. 1885—1887. 
Масло и темпера 

на дереве. 341х482 см. 
Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, Новая 
пинакотека. 
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Пейзаж в этой работе окончательно обретает роль фона, на котором 
изображены фигуры. Фигуры играют главную роль, они являются важ- 
нейшим элементом композиции. Мужчин и детей Маре располагает на пе- 
реднем плане, довольно близко друг к другу. Женщина, касающаяся 
рукой дерева, изображена чуть поодаль. Она соединяет передний и сред- 
ний план в картине, группу людей и пейзаж позади них. Маре, разме- 
щая фигуры в пространстве картины, стремится сделать это так, чтобы 
наилучшим образом выявить их формы, их взаимосвязи друг с другом 
и с пространством, в котором они существуют. Фигуры изображены 
подчеркнуто пластично, эта пластичность играет важную роль во мно- 
гих поздних работах. Маре обводит контуры тел четкой темной линией, 
усиливая ощущение значимости образов и в то же время обособленно- 
сти фигур от пейзажа, их самодостаточности (наиболее отчетливо такой 
подход воплощен в картине «Мужчина co штандартом», 1880, Бремен, 
Кунстхалле; несмотря на небольшие размеры она очень убедительна 
и звучит, подобно манифесту, чем, собственно, и является: эту работу 
Маре написал для своих учеников). И композиционно, и эмоционально 
«Возрасты» отличает особая замкнутость, картина предстает перед зри- 
телем завершенной и закрытой. Мир, который изобразил в ней Маре, 
живет собственной жизнью, зритель может видеть его, но не ощущает 
своей связи с ним. Эти замкнутость, отстраненность встречались и в He- 
которых ранних работах художника (в частности, в «Отдыхе Дианы»), 
получит она развитие и вего поздних произведениях. 

Тема, затронутая в картине «Возрасты человека», найдет продолже- 
ние во многих работах Маре. Это и «Трое юношей под апельсиновыми 
деревьями» (1874-1875, Мюнхен, Государственные картинные со- 
брания Баварии), и «Трое юношей в апельсиновой роще» (1878-1883, 
Берлин, Национальная галерея) и некоторые другие. Очевидна связь 
с «Возрастами человека» и обоих вариантов «Золотого века», и, ко- 
нечно, триптиха «Геспериды» — наиболее значительного и известного 
из четырех сохранившихся триптихов художника. «Картина соеди- 
HAET неаполитанские фрески с Гесперидами» , — писал о «Возрастах» 
Ю. Мейер-Грефе. 

Триптих «Геспериды» (1884-1887, Мюнхен, Новая пинакотека) — 
главное произведение Маре наряду с циклом неаполитанских фресок. 
Это вторая версия триптиха; над первой, не сохранившейся, художник 
начал работу в 1878 году и завершил ее в 1879 году. Оба варианта были 
одинакового размера* и отличались друг от друга незначительно, оба 
написаны на дереве, первый — маслом, второй — темперой. 

Последние десять лет своей жизни Маре работал главным образом 
над созданием триптихов — сначала первых «Гесперид», затем «Выбора 
Париса» u, наконец, одновременно вторых «Гесперид», «Трех всадни- 
ков» и «Сватовства». Форма монументального триптиха чрезвычайно 
важна для художника. Только так он мог преодолеть ограниченность 


40 Средняя часть — 174х203 см; правая — 175х88,5 см (в первой версии — 175х88 см); 
левая — 175х87,5 см. 
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станковой картины и воплотить свои идеи в максимально приближен- 
ном к монументальной живописи виде, «обнаружить свой конструирую- 
щий метод вне проблем создания традиционной картины» “1. Тяготение 
к монументальным формам отражает и выбор материала: еще с флорен- 
тийского периода Маре предпочитает писать на дереве, словно не дове- 
ряя подвижной, непрочной поверхности холста. На дереве написаны 
все его наиболее значительные поздние работы, за исключением «Трех 
всадников» и «Похищения Ганимеда». Своему ученику А. Фолькману 
Маре говорил: «Если в моем распоряжении нет стен для живописи, 
я создам их себе из дерева» *. Для второго варианта «Гесперид» худож- 
ник выполнил и большой (почти пятиметровой длины) декоративный 
цоколь, украшенный изображениями фонтана и обнаженных детских 
фигур. Этот цоколь объединяет три части триптиха в единую монумен- 
тальную композицию, в то же время благодаря ему возникает некое по- 
добие стены, украшенной живописью. 

В центральной картине на фоне яблоневой рощи, изображены три 
Геспериды — это Айгле, Эритейя и Гесперетуса. Они возникают перед 
нами словно три грации — образы задумчивой, печальной, холодной 
и сильной красоты. Их фигуры внешне почти статичны, но полны вну- 
тренней энергии. Очертания обнаженных тел отличает особая пластич- 
ность, плавность, упругость; хиазм сообщает им тугую внутреннюю 
силу. Фигуры, напоминающие произведения античной скульптуры 
(как статуи, так и рельефы), обведены контуром, кое-где он сгущается 
и становится тенью (она точно такая, какую можно видеть в релье- 
фах). Лица изображены схематично, хотя Маре придает облику каж- 
дой из Гесперид индивидуальные черты. 

Природа неприветлива и холодна. Пейзаж довольно условен и состоит 
(что весьма характерно для работ Маре, особенно поздних), из верти- 
калей деревьев и горизонталей, положенных с небольшим уклоном — 
пологих берегов и ленты реки, заключенной между ними. Статичность 
и некоторую тяжеловесность природы несколько нивелирует изобра- 
жение рассветного неба. Маре питет его так же плотно, как и поверх- 
ность земли, но свет скользит по нему снизу вверх, меняясь. Холодный 
ветер чуть шевелит длинные волосы сестер, выжидательно смотрящих 
на зрителя. Яблоки довольно схематично, гирляндой, висят над головами 
Гесперид. Они тяжелы, их весомость чувствуется в упавшем на землю 
плоде, который, может быть, выронила из второй руки нимфа — та, что 
в середине. Тяжесть, вернее, акцентированная весомость, плотность — 
важные характеристики изображения в целом. 

На боковых частях триптиха представлены могучий старец в окру- 
жении задумчивых детей (справа) и двое мужчин, собирающих плоды 
(слева). Сложно понять, кто именно эти персонажи и связаны ли они 
каким-то образом с мифом о Гесперидах. В отличие от величествен- 
ных и мощных женских фигур, от которых веет неземным холодом 


41 Чечот И.Д. Указ. соч. С. 214. 
42 Цит. по: Gerlach-Laxner U. Ор. cit. S. 162. 
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и покоем, образы на боковых картинах отличает более земной харак- 
тер. В них можно видеть отражение тем, характерных для искусства 
Маре, — это обретение плодов познания, размышление о возрастах че- 
ловека. По сравнению с центральной частью эти изображения играют 
подчиненную, второстепенную роль. Известно, что в течение некоторого 
времени триптих демонстрировался с боковыми картинами, установ- 
ленными неверно — наоборот, что, однако, никак не повлияло на его 
художественные достоинства. Цоколь, написанный густым и насы- 
щенным красным цветом, призван создать иллюзию стены. Фигурки 
детей, украшающие цоколь, отбрасывают на эту «стену» тени. В cepe- 
дине, под фонтаном, уютно свернулась забавного вида собака, ее смеш- 
ной облик несколько разбавляет возвышенную серьезность триптиха. 
Реальность мифа соприкасается с реальностью «стены»: одно яблоко 
лежит в фонтане, еще одно — возле правого мальчика, другое держит 
в руке тот, что слева. 

Как следует из названия, триптих посвящен античному мифу о нимфах 
Гесперидах, охраняющих золотые яблоки, однако OH ни в коем случае 
не является иллюстрацией к нему. Мы не видим ни Геракла, ни Атласа, 
ни змея Ладона, ни других персонажей легенды. Маре не изобразил ни- 
какого действия, так или иначе восходящего к мифологическому сю- 
жету. Кроме того, центральное и боковые изображения не связаны друг 
с другом и могут рассматриваться как самостоятельные произведения, 
хотя их и объединяет пейзаж на заднем плане. 

Чем же тогда являются «Геспериды» ? В письмах К.. Фидлеру Маре 
неоднократно говорит о «Стране Гесперид» как о «своем идеале, месте 
своей тоски, своей цели». Триптих для художника — видение этого 
идеала, этой грезы, возвышенный и мудрый образ, не требующий раз- 
вития сюжета. Как уже говорилось, живопись для Фидлера и Маре 
означала высшую мудрость видения мира. «Геспериды» — это и есть 
увиденное, познанное и запечатленное, это — явление мира. К такому 
ясному его облику, свободному от всего несущественного, художник 
шел на протяжении всех лет, прошедших после создания неаполитан- 
ских фресок. Картину «Возрасты человека», завершенную в тот год, 
когда Маре начал работу над первым вариантом триптиха, можно рас- 
сматривать как последний шаг перед «Гесперидами», превосходящими 
все созданное им в поздние годы. 

Выбор формы триптиха выглядит совершенно закономерным. Это про- 
изведение не могло, наверное, иметь никакой иной формы: перед нами 
не просто отражение мира — перед нами его утверждение. «Страною, 
о которой тоскует одинокий, ищущий душою страну греков» “3 назвал 
созданный Маре образ K. Ланкхайт. Форма триптиха подчеркивает ис- 
ключительную значимость этого «места тоски» для художника. 

По содержанию и композиционному строю «Гесперидам» особенно 
близки созданные B TO же время «Восхваление скромности» (1879-1885, 
Мюнхен, Новая пинакотека), которую сам Маре считал своей лучшей 


43 Lankheit К. Das Triptychon als Pathosformel. Heidelberg, 1959. S. 54. 
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картиной, и два варианта «Золотого века» (первый — 1879-1885, вто- 
рой — 1880-1883, оба — Мюнхен, Государственные картинные собрания 
Баварии). В этих картинах художник обращается к «Метаморфозам» 
Овидия (Книга первая, стихи 89-113) и создает образ легендарной эпохи, 
когда жизнь человека проходила беззаботно и счастливо, в гармонии 
с собой и окружающим миром. «Сладкий вкушали покой безопасно жи- 
вущие люди. <...> Вечно стояла BecHa...». Обнаженные мужчины, жен- 
щины, дети изображены посреди идеального пейзажа, они находятся 
в неразрывном единстве с природой и погружены в молчаливое созер- 
цание. Им не знакомы насилие, война, тяжелый труд и нужда; природа 
дарит им все, что необходимо, — дарит сама, не требуя их усилий («боле 
того: урожай без распашки земля приносила»). Мы не видим следов 
деятельности этих людей, не видим их домов, домашних животных, 
орудий труда. Как и «Геспериды», «Восхваление скромности» и оба 
варианта «Золотого века» — видения прекрасного мира, возвышенные 
идиллии. Их отстраненность от прозаичной мирской жизни во всех ее 
проявлениях особенно выразительна, если вспомнить об энергичной 
эпохе, в которую жил художник, — времени стремительных и карди- 
нальных изменений мира. Видение дышит, пульсирует, обнаженные 
тела спокойны, но, как и тела Гесперид, полны тугой энергии, они не про- 
сто отражают падающий на них свет, но будто бы и сами светоносны. 
Игра света и тени подчеркивает пластику их тел, объемных и весомых. 

Образ Золотого века художник создал, по сути, с помощью одних 
лишь обнаженных фигур, тщательно распределенных в пространстве 
картин. Для Маре эти молчаливые люди — главное содержание эпохи 
и наиболее выразительный ее символ. Поэтому художнику не требу- 
ются какие-либо иные, внешние, фантазийные детали, как не требу- 
ется и величественная широта природы — пейзаж скромен, его роль 
второстепенна, хотя краски ландшафта, безусловно, деликатно под- 
черкивают настроение работ. Нет необходимости и в приукрашивании 
человеческих образов: люди, изображенные в этих картинах, не пре- 
красны — они естественны. В их молчании присутствует некоторая 
наивность детей природы, но вместе с тем и безграничная мудрость, 
полученная от нее. В характере картин соединяются почти довери- 
тельная интимность и строгая монументальность. Маре наблюдает ви- 
дения, представитие перед его внутренним взором, спокойно, изучая. 
Недостижимость Золотого века не вызывает в нем ни грусти, ни тоски, 
скорее легкую и светлую печаль — как неизменное, как данное. В дру- 
гих поздних картинах, в которых Маре обращается к образам людей 
далекой эпохи, возникает некая нервозность, неуверенность («Три фи- 
гуры», 1883, Винтертур, Художественный музей). Иногда на смену 
спокойному созерцанию приходит подчеркнутая динамика действия 
(«Ведущий коня и нимфа», 1882, Мюнхен, Государственные картин- 
ные собрания Баварии). 

И «Геспериды», и оба варианта «Золотого века» связаны с антич- 
ной мифологией, античной литературой. В этом отношении поздние 
картины Маре обнаруживают черты, сходные с творчеством других 
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«немецких римлян», прежде всего Ансельма Фейербаха и Арнольда 
Бёклина, хотя восприятие художником античности значительно от- 
личается от концепций обоих его друзей. К античным сюжетам восхо- 
дят несколько поздних картин, а также два триптиха Маре — «Выбор 
Париса» и «Сватовство». «Выбор Париса» (1880?, местонахождение 
неизвестно“) в отличие от «Гесперид» тесно связан с сюжетом мифа. 
Маре разделяет повествование на три части. В середине мы видим Геру, 
Афинуи Афродиту, предстающих перед зрителем, которому художник 
как бы отводит роль Париса. В левой части триптиха Маре изобразил 
сына Приама, беседующего с Гермесом. Вестник богов сообщает Парису 
волю Зевса, в его руке — золотое яблоко. Справа — продолжение исто- 
рии: сцена похищения Елены, что, как известно, послужило поводом 
для Троянской войны. 

Можно отметить определенное сходство «Выбора Париса» и «Геспе- 
рид». Так, изображение богинь в средней части напоминает образы 
Гесперид, однако обнаженные фигуры здесь значительно женственнее, 
мягче, теплее, чем тугие и сильные тела нимф-хранительниц. В обоих 
триптихах художник изобразил в левой части две мужские фигуры — 
собирателей яблок в первом случае и беседующих Париса и Гермеса 
во втором. 

Маре вновь достигает исчерпывающей выразительности с помощью 
одних лишь обнаженных фигур. Им отведена главная роль в триптихе. 
Остальное либо незначительно (пейзаж), либо вообще не существует 
и его можно лишь представить, додумать: художник срезает края изо- 
бражения в каждой части, картины подобны кадрам или даже фрагмен- 
там повествования, впрочем, удивительно цельным. Пластика тел вы- 
ражает эмоциональное звучание разных частей триптиха. В центре — 
покой, наслаждение, молчаливый диалог с обнаженными богинями. 
Слева — спокойная беседа. Воля богов передана уверенным и плотным 
прикосновением ладони Гермеса к обнаженному плечу обернувшегося 
Париса; это движение, направленное сверху вниз, чуть более резко, 
чем по диагонали, подчиняет приамова сына. Он, впрочем, не проти- 
воречит, но Маре конструирует положение тел таким образом, что мы 
чувствуем, сколь миролюбив Гермес и насколько более мощным он спо- 
собен стать почти мгновенно: он может выпрямить правую ногу и, под- 
нявшись на камне выше, пригнуть к земле Париса, который, если бы 
не напряженное колено, кажется и так подался бы вперед. В правой 
части триптиха тела напряжены в стремительном действии, взгляды 
сосредоточены и быстры. Широкое небо, далекий берег чем-то напо- 
минают фон «Гребцов» из неаполитанских фресок. Стихия и свобода, 
слаженное действие доминируют в этой части. 

Более, чем другие произведения Маре, с миром античности и по со- 
держанию, и по характеру образов связано «Сватовство» (1883-1887, 
Мюнхен, Новая пинакотека) — последний из его триптихов. Эта работа 


44 В фондах Государственных картинных собраний Баварии находится повторение 
этого триптиха, выполненное учеником Маре К.. Пидолем. 
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занимает особое место среди произведений Маре благодаря своему на- 
строению. Кроме того, центральная ее часть носит повествовательный 
характер, что не присуще поздним картинам художника. Триптих по- 
священ теме любви, в трех его частях Маре представил три формы этого 
чувства. Слева можно видеть сидящих рядом влюбленных, у их ног — 
собака, символ верности. Правая часть посвящена любви эгоистичной — 
самолюбованию, любви человека к самому себе; ее символизирует фигура 
Нарцисса“, разглядывающего в воде свое отражение. В средней картине 
изображена сцена сватовства: слева — жених с товарищем (их образы 
восходят к фигурам Ореста и Пилада во фреске из Помпей, находящейся 
ныне в Национальном археологическом музее в Неаполе), правее — не- 
веста с подругой. Фоном для сюжета служит колоннада, на ее ступенях 
кружатся танцоры, за которыми наблюдают путти. Атмосфера сцены 
удивительно торжественна и радостна, что находит отражение и в обра- 
зах людей, и в праздничном колорите. В отличие от центральных кар- 
тин в «Гесперидах» и «Выборе Париса», в которых господствует молча- 
ние, центральная часть «Сватовства» наполнена звуками и действием. 
Маре изобразил и смятение невесты, и оживленную реакцию ее подруги, 
призывающей скорее дать ответ на вопрос, заданный элегантным дру- 
гом жениха. Радостное чувство, воплощенное в этой сцене, становится 
шире, если мысленно продолжить пространство, срезанное краями кар- 
тины. Легко представить, что оно наполнено музыкой и цветами, тан- 
цующими людьми и представляет пространство праздника — в отличие 
от холодного и пустого простора, видение которого возникает, если про- 
делать то же перед «Гесперидами». Подготовительные рисунки свиде- 
тельствуют о том, что для этого триптиха Маре хотел выполнить обрам- 
ление и цоколь, однако замысел остался неосуществленным. 

Ряд поздних работ художника связан с христианской тематикой. Среди 
них триптих «Три всадника» (ок. 1885-1887, Мюнхен, Новая пинако- 
тека)“5, картины «Убивающий дракона» (1880, Берлин, Национальная 
галерея) и «Святой Георгий» (1880-1882, Берлин, Национальная гале- 
рея). Композиция «Три всадника» отличается от других триптихов Маре 
тем, что все ее части имеют одинаковый размер — все три образа равны 
по своему значению. Святых Мартина, Губерта и Георгия художник изо- 
бразил в соответствии с принятой иконографией: Мартин отделяет часть 
своего плаща, чтобы пожертвовать нищему, Губерт опускается на колени 
перед оленем, между рогов которого сияет крест, Георгий поражает дра- 
кона. В боковых частях триптиха доминирует движение — мерное, не- 
сколько тяжеловесное в «Святом Мартине» и порывистое, стремитель- 
ное в «Святом Георгии». Обе эти части как бы направляют внимание 
зрителя к средней картине, в которой царит молитва. Добросердечность, 
вера и готовность сражаться за правое дело воплощены в образах всад- 


45 Известен еще один — первый — вариант этой части триптиха (ок. 1885, Берлин, 
Национальная галерея). 


46 Существовал и первый вариант триптиха (не сохранился). Маре создал его 
в 1880-1832 гг. 
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Ганс фон Маре. 
Убивающий дракона. 
1880. 

Масло и темпера 

на дереве. 65x45 см. 
Берлин, Национальная 
галерея. 


ников. Особенно важен образ святого Георгия, к которому художник 
обращался неоднократно, ассоциируя себя самого с воином в сияющих 
доспехах — воином чистого искусства. «Всегда было что-то рыцарское 
в нем», — писал FO. Мейер-Грефе“". Собственные черты Маре придал об- 
разу святого в берлинской картине 1880 года, в которой всадник граци- 
озно и спокойно наносит дракону смертельную рану. В этой картине Маре 
изобразил не действие, но состояние — постоянное состояние схватки 
с врагом, неустанного преодоления препятствий, возводимых миром. Он 
писал: «Я должен, однако, смеяться, когда я думаю о том, какая траги- 
ческая роль была предназначена мне... которую я преодолел благодаря 
радости жизни, внутренней силе и веселому нраву» *. В то же время 
«Святой Георгий» — одна из редких работ в творчестве Маре, в которой 
проявляется его реакция на внешнее, на современную жизнь. В образе 
дракона он запечатлел все современное мироустройство, определяемое 


47 Цит. по: Wesenberg А. (Hrsg.). Hans von Магёез. Sehnsucht nach Gemeinschaft. 
Dresden, 2008. S. 104. 


48 Пит. по: Liebmann К. Hans von Магёез. Dresden, 1972. S. 27. 
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новыми — капиталистическими — отношениями. Против «антигуман- 
ных проявлений капитализма» * Маре хотел вести борьбу силами CBO- 
его искусства. Конрад Фидлер резко раскритиковал его за этот порыв, 
полагая, что художник не знает по-настоящему ни жизни, ни людей; 
«Святого Георгия» Маре написал в ответ на скептическое письмо друга. 

Триптихи — без сомнения, выдающиеся произведения немецкой 
монументальной живописи конца XIX века и наивысптее достиже- 
ние позднего творчества художника. Над каждым он трудился по не- 
скольку лет, оставляя и вновь возвращаясь, — этим объясняются раз- 
личия в датировках, встречающиеся в разных источниках. В поздних 
произведениях Маре последовательно и всесторонне воплотил свою 
художественную концепцию, в них четко выражены содержательные 
и формальные поиски мастера. Мир, который изобразил Маре, совер- 
шенен, самодостаточен и замкнут, образы в его картинах — концен- 
трированное, доведенное до высшей степени убедительности вопло- 
щение этого мира. Художник комбинирует, очень тонко, взвешенно, 
выверенно выстраивает соотношения между пространством и челове- 
ческими фигурами. Он подчиняет фигуры прежде всего формальным, 
композиционным, а не содержательным целям, в чем справедливо 
отмечают очень важный шаг для дальнейшего развития искусства, 
прежде всего абстрактного. 

Маре лишает фигуры их индивидуальных черт, помещает в вообра- 
жаемое пространство, представшее перед его внутренним взором как 
образ вечного и иного мира — мира, к которому земные законы, чув- 
ства, стремления и идеалы не применимы. Начиная с «Возрастов чело- 
века» художник стремится писать один лишь этот мир, открывая его, 
познавая его своей кистью. Образ этого мира постепенно выкристал- 
лизовывается в его картинах, приобретая окончательные очертания 
в «Золотом веке» и «Гесперидах» °°. Поздние произведения Маре посвя- 
щены именно этой теме, в каждой из своих картин художник стремится 
достичь наиболее четкого, убедительного ее воплощения. Совершенно 
справедливы слова Р. Мутера: «Все, что писал Маре, могло бы носить 
название „Золотого века“» 51. 


49 тыма. 


50 Известно, что Маре, стремясь добиться наиболее точного воплощения своих за- 
MbICJIOB, наиболее полного соответствия изображения в картине тому идеаль- 
ному образу, который предстал перед его внутренним взором, неустанно пере- 
писывал уже созданные работы, накладывая один за другим новые красочные 
слои. Мейер-Грефе писал: «Мы видим, что там написано, но совершенно не ви- 
дим и не понимаем, как это написано». Это обстоятельство играет очень важную 
роль в восприятии искусства художника. Действительно, сейчас почти невоз- 
можно определить, как же именно были созданы те или иные работы. Однако 
именно в достижении совершенной загадочности метода создания картины за- 
ключалась одна из целей Маре. Он говорил, что «работа (живописца. — Д.Л.) 
должна исчезнуть в художественном произведении и умереть в развившемся 
представлении» (см.: Чечот И.Д. Указ. соч. С. 212). 


51 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 419. 
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Ганс фон Маре. Золотой 
век П. 1880. 

Масло и темпера 

на дереве. 189х 149,5 см. 
Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, Новая 
пинакотека. 


Стремление запечатлеть образ «золотого века» и выработать для 
этого надлежащую форму — главная цель поисков мастера. Маре был 
всегда удивительно сконцентрирован на воплощении собственной худо- 
жественной концепции — черта, характерная скорее для художников 
следующего, ХХ века. Ничто стороннее не могло его отвлечь. Благодаря 
поддержке Фидлера, он не испытывал зависимости от требований за- 
казчиков и не испытал творческого «раздвоения» между собственными 
поисками и необходимостью удовлетворить чей-либо, пусть и взыска- 
тельный, вкус. 

За десять лет до своей смерти — то есть почти сразу после заверше- 
ния работы над неаполитанским циклом, благодаря которому он стал 
весьма знаменит, — Маре перестал отправлять свои картины на выставки. 
Проблемы успеха, как творческого, так и коммерческого, востребованно- 
сти у публики, одобрения критики, конкуренции с коллегами не стояли 
перед ним в отличие, например, от А. Фейербаха, глубоко переживав- 
шего из-за отрицательных отзывов о своих картинах и сотворившего ле- 
генду о собственной «непонятости». Маре не имел семьи и не испытал 
ни счастья семейной жизни, ни ее известной ограниченности (от чего, 
например, так страдал его друг Бёклин). Уделом Маре была уединен- 
ная жизнь, немногочисленные ученики, Фидлер — ПОЧТИ идеальный 
собеседник и адресат, с которым он на протяжении всей своей жизни 
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(несколько менее интенсивно в поздние годы) обсуждал самые разнооб- 
разные проблемы своего искусства. Содержательная и формальная це- 
лостность искусства художника, его ярко выраженная направленность 
и свобода от внешних воздействий были во многом определены этим доб- 
ровольным затворничеством, этой работой во имя искусства, а не во имя 
успеха, созданием убранства для «несуществующих дворцов» (Р. Мутер). 

Говорить о том, какое место творчество Маре занимало в контексте 
немецкого искусства того времени, непросто: оно носит слишком инди- 
видуальный характер и развивалось, в общем, вне этого самого контек- 
ста — географически, содержательно, формально. Маре — один из трех 
«больших» немецких римлян. Как и в случае с Бёклином и Фейербахом, 
Италия сыграла чрезвычайно важную роль в формировании его идеа- 
листической концепции. Взгляды Маре и его работы оказали влияние 
на его немногочисленных учеников. Среди них был К. Пидоль, оставив- 
ший подробные воспоминания о своем учителе (опубликованы в 1890). 
Примечательно, что в круг учеников Маре входили не только живо- 
писцы, но и скульпторы: А Фолькмани К. Berac”. Влияние художника 
заметно и в картинах его младшего современника Л. Хофмана, одного 
из наиболее лиричных немецких символистов. 

B To же время достижения Маре в области формы и композиции, его 
«живопись ради живописи» предвосхищают концепции художников 
начала ХХ века. Об этой роли Маре писал К. Фидлер: «Для своей по- 
требности в художественном выражении Маре искал форму, которая 
не определялась бы никаким объективным содержанием — и в этом за- 
ключается суть того нового шага, который он совершил... он превратил 
искусство в совершенно недвусмысленное выражение видимой реаль- 
ности и определил его тем самым как нечто самостоятельное, самодо- 
статочное наряду с другими видами творческой деятельности челове- 
ческого духа» 53. Маре умер в Риме 5 июня 1887 года, немного не дожив 
до пятидесяти лет, и похоронен там же“. 


52 Berac создал изящный мраморный бюст Маре (1878, Берлин, Национальная ra- 
лерея). 

53 Цит. по: Heilmann С. Ор. cit. S. 17. 

54 Фолькман выполнил надгробие на могиле Маре в Риме. 
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«Более всех других 
одаренный фантазией». 
Арнольд Бёклин 


«Non omnis moriar»!. 
НАДПИСЬ HA МОГИЛЕ БЁКЛИНА 


рнольд Бёклин (1827-1901) — один из наиболее значитель- 

ных и популярных художников последней трети XIX века. 
Швейцарец по национальности, он неразрывно связан с немецким ис- 
кусством, в контексте которого традиционно изучается его творчество. 
Представить историю искусства Германии того времени без творчества 
Бёклина невозможно, да и сам художник не смог бы состояться без не- 
мецких учителей, меценатов, выставок, галерей. 

Вопрос «национальности» искусства Бёклина чрезвычайно интере- 
сен. Творчество урожденного швейцарца, в душе более всего любив- 
шего Италию, проведшего там большую часть своей жизни, на рубеже 
XIX и ХХ столетий было представлено целым рядом критиков как 
«воплощение немецкого духа», и такая его трактовка была воспри- 
нята с воодушевлением и получила широкое распространение, несмо- 
тря на то, что сам Бёклин никогда не ставил перед собою подобных за- 
дач?. «Художник ныне уже не принадлежит его родной общине... он 
принадлежит Германии», — писал в 1897 году, в год семидесятилетия 
Бёклина, в журнале «Kunst für Alle» («Искусство для всех») К. Нойман. 
Дискуссия об этом продолжилась после смерти художника, а ее новая 
волна пришлась уже на 1930-1940-e годы. 

Наследие мастера разнообразно. Более всего он известен как жи- 
вописец, обширно его графическое наследие, определенный интерес 


«Не весь я умру» (Гораций. «К Мельпомене»). 
2 Locher H. Deutsche Malerei im 19. Jahrhundert. Darmstadt, 2005. S. 173. 


3 Меитапп С. Zu Arnold Böcklins siebenziegstem Geburtstag // Kunst für Alle. 1897- 
1898. 5. 2. 
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представляют работы в области декоративной пластики. Кроме того, 
Бёклин, подобно гениям эпохи Возрождения, проводил серьезные ис- 
следования и опыты в далекой от искусства сфере строительства лета- 
тельных аппаратов — и даже выступал с докладами в Германском союзе 
воздухоплавания“. Широкую известность принесли ему образы мифо- 
логических, фантастических существ и так называемые «пейзажи на- 
строения», которые носят символистский характер. Такие работы пре- 
обладают в творчестве Бёклина, картины «Остров мертвых», «Вилла 
на море», «В игре волн» стали настоящими символами искусства конца 
ХІХ — начала ХХ столетия. Вместе с тем он был талантливым портре- 
тистом, обращался к религиозным и литературным сюжетам, работал 
как пейзажист — особенно в ранние годы. 

Наряду с А. Фейербахом и Г. фон Маре Бёклин — один из трех глав- 
ных «немецких римлян». В отличие от коллег, чье творчество было 
оценено лишь после их смерти, Бёклин достиг европейской славы и ма- 
териального успеха при жизни — правда, лишь в последние два деся- 
тилетия. Признание пришло к Бёклину довольно поздно. Ещев 1870-е 
годы, невзирая на некоторые локальные успехи, творчество худож- 
ника, чей возраст приближался уже к пятидесяти годам, оставалось 
непонятым и вызывало чаще всего недоумение, раздражение, критику. 
Однаков 1880-1890-x годах Бёклина ждал настоящий триумф. Его 
картины пользовались чрезвычайной популярностью, о нем говорили 
как о «живописце сенсаций» (Г. А. Мюллер, 1882), «реалисте духовной 
жизни» (О. Ю. Бирбаум, 1893). В. Кандинский называл Бёклина «ищу- 
щим во внешнем сокровенное» 5. В 1892 году увидело свет первое изда- 
ние репродукций картин художника. Второе и третье издания вышли 
в 1895 и 1897 годах, а в 1901 году, уже после смерти Бёклина, напеча- 
тано четвертое — с подробным описанием жизни художника, состав- 
ленным Г. A. Шмидом, одним из первых исследователей его творчества. 
Благодаря этому произведения мастера стали доступны самому широ- 
кому кругу любителей искусства и обрели еще большую популярность 
(«Остров мертвых», самая известная его картина, была гравирована 
М. Клингером еще раньше, в 1890 году). 

О том положении, какое Бёклин занимал в искусстве конца XIX века, 
свидетельствуют и почести, оказанные ему в 1897 году, в связи с его се- 
мидесятилетием. В Базеле, Берлине и Гамбурге прошли его выставки. 
Берлинскую (в Академии художеств) посетило свыше шестидесяти ты- 
сяч человек; тираж каталога превысил 13000 экземпляров! В Базеле, 
кроме того, был организован масштабный театрализованный праздник 


4 Подробнее cm.: Frischknecht A. Arnold Böcklin, ein Flugpionier? // Arnold Böcklin 


1827-1901. Gemälde, Zeichnungen, Plastiken. Basel; Stuttgart, 1977. 5. 97-102. 
5 Olbrich H. (Hrsg.). Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918. Leipzig, 1988. 
5. 99. 
6 Подробнее см.: BirknerO. Böcklin-Jubiläum und Böcklin-Fest Basel 1897 // Arnold 
Böcklin 1827-1901. Gemälde, Zeichnungen, Plastiken. Basel; Stuttgart, 1977. 
S. 147-150. 
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в честь художника, его именем была названа улица. Австрийский им- 
ператор и швейцарский президент направили мастеру личные поздрав- 
ления, великий герцог Саксен-Веймарский наградил его золотой меда- 
лью первого класса «За искусство и науку». В число своих почетных 
членов включили Бёклина Всеобщее немецкое художественное това- 
рищество и Товарищество художников Вены, а также Веймарская ху- 
дожественная школа, где он когда-то преподавал. Национальная гале- 
рея в Берлине приобрела (1898) бронзовый бюст Бёклина, созданный 
А. Гильдебрандом. Его талант был признан и художественной оппози- 
цией: Берлинский и Мюнхенский сецессионы приняли мастера почет- 
ным членом (в 1899 и 1900 годах соответственно). Бёклина называли 
совершенным воплощением художника, его сравнивали с величайшими 
живописцами всех времен. Его творчество «находило отражение во всех 
областях европейского культурного пространства, главным образом 
в немецкоговорящих странах» ". 

В конце XIX века много говорили о «моде на Бёклина», о «культе 
Бёклина». Ярким свидетельством этого «культа» служит и стреми- 
тельно возраставшая стоимость его картин (в чем, конечно, немалую 
роль сыграли владельцы галерей, где его работы выставлялись и про- 
давались). Характерным примером может служить одна из наиболее 
известных картин художника — «Тритон и нереида». Первый вари- 
ант приобрел граф А. Шак, заплатив за него 2 500 гульденов. Второй 
вариант (утрачен во время Второй мировой войны) в 1875 году при- 
обрел в Берлине скульптор Л. Зусман-Хельборн — уже за 10000 ма- 
рок. Вскоре он был вынужден расстаться с картиной. А в 1911 году 
Национальная галерея приобрела ее из частного собрания за 200000 
марок (из-за боязни протестов цена сохранялась в тайне). С учетом 
разницы в стоимости гульдена и марки, подсчитано, что этот второй 
вариант стоил в сто раз (!) больше цены, которую граф Шак заплатил 
художнику за первый?. Неоднократно Бёклин выполнял повторения 
своих картин, которые приносили ему большие деньги. Существует 
пять версий «Острова мертвых» и также пять — «Виллы на море», наи- 
более популярных его работ. Известны и случаи откровенного обмана 
художника дилерами®. Цены на картины Бёклина стали падать лишь 
перед Первой мировой войной: подавляющее большинство его работ 
к этому времени находились в государственных музеях или частных 
художественных коллекциях. 

При жизни у художника были и многочисленные противники, вы- 
ступавшие с острой критикой его творчества. Г. Бекер в 1888 году на- 


T Andree В. Arnold Böcklin. Die Gemälde. Basel; München, 1977. S. 33. 


8 Olbrich Н. (Hrsg.). Ор. cit. S. 27. 


9 Так, в 1886 году, по заказу некой дамы, Бёклин выполнил повторение своей 


знаменитой картины «Священная роща» и продал его за 1000 марок. Два года 
спустя эта же картина была куплена гамбургским Кунстхалле за 20000 марок. 
Вся выгода досталась Ф. Гурлитту — дама, заказавшая Бёклину картину, была 
тетей галериста. 
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Арнольд Бёклин. Тритон и нереида. 1874. 
Холст, масло. 105,3х194 см. Мюнхен, Баварские государственные собрания 
картин, Собрание Шака. 


звал искусство Бёклина «модой, которая, к счастью, живет столько же, 
сколько [любая] мода». Уже в самом начале ХХ столетия, спустя всего 
несколько лет после смерти художника, на смену «культу Бёклина» 
пришло отрезвление, разочарование, поднялась новая волна критики. 
Среди противников художника центральное место занимал Ю. Мейер- 
Грефе, автор знаменитого сочинения «Случай Бёклина и учение оедин- 
ствах» (1905)5. Одно из главных обвинений (совершенно справедли- 
вых), которые Мейер-Грефе выдвинул против Бёклина, заключалось 
в том, что в поздние годы, достигнув известности и финансового успеха, 
мастер остановился в своем творческом развитии и принялся цитиро- 
вать самого себя, создавая картины весьма поверхностного характера, 
которые пользовались популярностью у публики и приносили ему хо- 
роший доход. «Театр в худшем смысле этого слова привлекал его», — 
писал критик, обвиняя Бёклина в оскорблении самой сути искусства". 
Необычайный успех таких произведений художника Мейер-Грефе объ- 
яснял особенностями восприятия, характерными для немецкой публики 
в целом. Бёклин, по его мнению, «объединил в одном лице все грехи 
немцев против логики искусства. Он — результат заблуждений, при- 
сущих [немецкой] расе и станет причиной новых ложных выводов» !?. 
Мейер-Грефе писал: «[Стремление] глубоко вникнуть в его воззрения 
неизбежно приносит с собою отрицание всей возможной эстетики. Созна- 
тельное владение [произведениями] Бёклина означает отречение от ис- 


10 Meier-Graefe J. Der Fall Böcklin und die Lehre von den Einheiten. Stuttgart, 1905. 
п Га. S. 221. 
12 Тыа. S. 197. 
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кусства... Также и [их] рассматривание... равно как и анализ личности 
творца, ведут к тому же результату. И втом, и в этом случае — тоталь- 
ный упадок, гибель искусства и разрушение сознания художника... 
Без алкогольного угара немецких пивных Бёклин немыслим... Дело 
Бёклина — это дело Германии» 13. 

Своим сочинением Мейер-Грефе вызвал громкую полемику. В ответ 
на его обвинения известный историк искусства Генри Тоде, профессор 
Гейдельбергского университета, назвал Бёклина немецким «народным 
художником», чье творчество рождается от глубоких потребностей души 
немецкого народа и отвечает свойствам национального характера — 
силе чувства, универсализму, любви к природе и богатству воображе- 
ния. В ответ на упреки Мейер-Грефе о том, что мастера во второй поло- 
вине жизни не заботили сугубо живописные, формальные проблемы, 
Тоде отвечал, что это — дело французских живописцев, Бёклин же — 
художник души. По мнению Тоде, один лить Г. Тома, которого на- 
зывали «самым немецким художником», мог сравниться с Бёклином 
в способности быть столь созвучным душевным устремлениям немец- 
кого зрителя". В немецкой искусствоведческой литературе полемика 
между Мейер-Грефе и Тоде получила название «Дискуссия о Бёклине» 
(«Böcklin-Streit»). Она нашла отражение в ряде публикаций, в част- 
ности в «Случае Мейер-Грефе» Эрнста Шнура (1905), «Критике „Дело 
Бёклина“» Конрада Мюллер-Кабота (1905), «Борьбе вокруг Бёклина» 
Адольфа Грабовски (1906) и других. 

В этом споре о значении мастера правы и те, и другие. Бёклин, без co- 
мнения, одна из главных фигур немецкого символизма. В 1880-1890-e 
годы его творчество было действительно ярчайшим явлением. Его от- 
крытия в области живописи оказали влияние на художников начала 
ХХ века, а романтические, сказочные фантазии были зерном, упавшим 
в благодатную почву. Немецкая публика находила в них альтернативу 
как помпезному официальному искусству и надуманному академиче- 
скому натурализму, так и творчеству реалистов и затем импрессиони- 
стов («отрицанием импрессионизма» назовет в 1898 году творчество 
Бёклина Г. Вёльфлин). Вместе с тем «мода» на его искусство заверши- 
лась, в общем, еще при жизни мастера и окончательно — вскоре после 
его смерти. Стало очевидно, что почести, которых он был удостоен, 
не соответствовали уровню его таланта. Осознание этого и послужило 
причиной резкой критики, прозвучавшей из уст Мейер-Грефе. 

Спустя тридцать лет острота дискуссий не стала меньше: в 1936 году 
искусствовед К. Г. Хайзе сравнил споры о Бёклине с «ведением войны». 
В те годы статьи в энциклопедических изданиях представляют Бёклина 
в качестве одного из наиболее одаренных мастеров, чье творчество со- 
звучно немецкому характеру. Неудивителен новый всплеск интереса к его 
творчеству во времена национал-социализма. «В жилах Бёклина течет 


13 Цит. по: Tittel L. (Hrsg.). Arnold Böcklin. Leben und Werk in Daten und Bildern. 
Frankfurt am Main, 1977. 5. 170. 


14 Cm.: Locher H. Op. cit. S. 167. 
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здоровая кровь германского племени», — писал в 1940 году О. Фишер. 
Картины «Остров мертвых» (третья версия известной композиции) 
и «Битва кентавров» (вариант 1878 года), как известно, в течение не- 
которого времени находилась в частных комнатах летней резиденции 
А. Гитлера, высоко ценившего творчество Бёклина, а затем — в здании 
новой рейхсканцелярии. 

К середине ХХ века слава Бёклина заметно потускнела, и лишь 
в 1960-1970-x годах его фигура вновь привлекла внимание специали- 
стов в связи с волной интереса к символизму. Со временем творчество 
мастера получило более взвешенную оценку. Невзирая на всю критику, 
звучавшую в его адрес, он — бесспорно, один из ключевых и оригиналь- 
ных художников Германии своей эпохи, сумевший отразить особенно- 
сти мироощущения определенных слоев немецкого общества (прежде 
всего, конечно, крупной и средней буржуазии и части интеллигенции). 

Бёклин родился 16 октября 1827 года в Базеле, в немецкой части 
Швейцарии. «Невозможно объяснить тот странный факт, что художник, 
более всех других одаренный фантазией, родился в самом трезвом евро- 
пейском городе», — писал впоследствии Р. Мутер!. Отец будущего худож- 
ника был купцом, мать принадлежала к старинному базельскому роду. 
Бёклин получил хорошее гимназическое образование, дополнительно 
брал уроки рисунка. В 1845 году его приняли в Дюссельдорфскую акаде- 
мию, где он учился сначала в историческом классе у Т. Гильдебрандта, 
а затем в пейзажному И. В. Ширмера. В марте 1847 года Бёклин завер- 
шил обучение и покинул академию. Ширмер оценил его успехи словами 
«значительный талант», В. фон Шадов в дипломе об окончании отме- 
тил высокий уровень мастерства художника. 

Со своим другом, анималистом Рудольфом Коллером, Бёклин пред- 
принял путешествие по Европе. Они посетили Брюссель и Антверпен, 
изучали и копировали там старых мастеров (особый восторг у Бёклина 
вызвали картины Рубенса, а также Тициана и Ван Дейка). Вернувшись 
в Швейцарию, Бёклин попытался стать учеником Александра Калама — 
известного пейзажиста, специализировавшегося на видах Альп, но без- 
успешно. Художник вновь покинул родину и направился в Париж, 
куда прибыл в разгар революционных событий 1848 года. Бёклин 
стал очевидцем жестокого подавления правительственными войсками 
Июньского восстания, что произвело на него угнетающее впечатле- 
ние. На протяжении всей своей жизни он крайне негативно относился 
к французам. В Париже он занимался в залах Лувра и посещал частную 
школу, где проходили занятия по изображению обнаженной натуры. 
Финансовые трудности побудили Бёклина возвратиться в Швейцарию. 
Здесь он отбыл обязательную воинскую повинность. К этому времени 
относится знакомство художника с Якобом Буркхардтом, основопо- 
ложником культурологии. В течение нескольких лет их связывала тес- 
ная дружба. Следуя совету Буркхардта, Бёклин в феврале 1850 года 


15 Цит. по: Tittel L. (Hrsg.). Ор. cit. S. 172. 
16 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 403. 
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отправился в Рими оставался там с незначительными перерывами 
семь лет. Его положение поначалу было тяжелым. Чтобы добыть себе 
средства к существованию, он писал небольшие пейзажи и виды Рима, 
которые затем продавали туристам, выполнял мелкие заказы (серия 
итальянских пейзажей для одного американского промышленника). 
В отчаянии он даже собирался записаться солдатом в армию неапо- 
литанского короля, от этого решения его сумела отговорить жена, 
Анжела Паскуччи. 

Эта молодая римлянка вышла замуж за Бёклина в 1853 году". Она 
была осиротевшей дочерью офицера швейцарской гвардии — личной 
охраны Папы Римского. Причитавшаяся ей небольшая ежедневная вы- 
плата помогла семье Бёклина пережить очень бедные годы. Анжела стала 
моделью для многих его картин и категорически запретила Бёклину 
приглаптать других натурщиц, с которых он мог бы писать своих бес- 
численных нереид и кентавресс. Этот запрет продолжал действовать 
на протяжении всей жизни художника. Другими моделями были до- 
чери Клара и Анжела. Жена родила ему четырнадцать детей (восемь 
из них рано умерли). Для самого Бёклина, отличавшегося потрясаю- 
щим жизнелюбием, семья на протяжении всей жизни была тяжким 
бременем. «Она окружает меня со всех сторон и хочет поглотить меня 
совсем», — сказал он однажды '8. 

В Риме он познакомился с некоторыми немецкими художниками, KO- 
торые там работали. Среди них были А. Фейербах '°, Р. Berac, О. Ахенбах, 
Л. Тирш, а также Карл Генрих Дребер (прозванный Францем Дребером, 
1822-1875), пейзажист, чье творчество оказало большое влияние на Бёк- 
лина. 

Среди ранних работ Бёклина преобладает пейзаж. Художник пи- 
шет и гористый пейзаж Кампаньи, и небольшие лесные уголки, скалы 
и силуэты темных елей, горные озера и водопады. Изображение при- 
роды нередко дополняют архитектурные мотивы: художник любит пи- 
сать полуразрушенные постройки, привнося в работы романтические 
нотки и по-разному варьируя тему «vanitas» («ничто не вечно в мире»). 
В романтической по своему настроению картине «Руина замка» (1847, 
Берлин, Национальная галерея), созданной в год завершения обучения 
в академии, заметно влияние его учителя Ширмера, а также других 
представителей дюссельдорфской пейзажной живописи, прежде всего 
К. Ф. Лессинга (известно, что Бёклин был глубоко восхищен его работой 
«Церковный двор в снегу» — стоял перед ней «в изумлении и с громко 
бъющимся сердцем» 20). Насколько мощным было воздействие искус- 


17 В собрании Национальной галереи в Берлине находится небольшая картина (на- 
писана ок. 1853 T.), в которой Бёклин изобразил себя и жену в традиционном 
одеянии римлянки на фоне небольшого строения — возможно, садового домика 
на вилле Альбани, где семья жила в это время. 


18 Цит. по: Tittel L. (Нгзв. ). Ор. cit. S. 12. 


19 Вместе с Фейербахом, Бегасом и Ю. Алльгейером Бёклин пел квартетом. 


20 FloerkeG. Zehn Jahre mit Böcklin. München, 1902. S. 183. 
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ства Ширмера на молодого художника, свидетельствует высказывание: 
«Я долго был учеником Ширмера, но я потратил также много времени 
на то, чтобы освободиться... от его мировоззрения» ?!. Пейзаж будет иг- 
рать чрезвычайно важную роль на протяжении всей его жизни. И пре- 
жде всего, итальянский пейзаж — немецкая природа казалась Бёклину 
скудной. «В Германии солнце не светит. Оно ложится на мои плечи, 
но я не чувствую его... А по эту сторону Альп — это изобилие света, этот 
жар», — говорил он?2. Позднее в письме Я. Буркхардту (1861) он pas- 
вивал эту же тему: «Постепенно я настолько хорошо узнал Германию, 
немецкий нрав, немецкое воспитание, искусство, поэзию, что мне хо- 
телось бы хоть завтра первым же скорым поездом уехать на незатро- 
нутый цивилизацией юг». Иеще: «Я жду первой возможности, чтобы 
из этой ограниченности войти в открытое море... и тогда прощайте, ве- 
ликий герцог и титул профессора с жалованьем, прощайте ваши поля 
картофеля и свеклы» ?3. 

Уже в начале 1850-х годов в пейзажах Бёклина начинают появляться 
человеческие фигуры. Кажется, что художник включает их в изображе- 
ние не просто деликатно, а даже чересчур осторожно, стремясь не нару- 
шить их появлением гармонии природы. В картине «Римский пейзаж 
с сидящим пастухом» (1851, Санкт-Галлен, Художественный музей) 
фигурка пастуха, спрятавшегося в густой тени от палящего солнца, по- 
чти не видна. Она не играет никакой значительной роли и служит разве 
что именно для «оживления» ландшафта. Природа — по-ширмеровски 
огромные мощные деревья, нагретые солнцем земля и камни, высокое 
небо над кромкой леса — однозначно играет главную роль в картине. 
Крошечный человек выглядит неким странником, живущим в этом бес- 
крайнем мире, не чуждым ему, но и не совсем родным. Работа написана, 
скорее всего, с натуры — в этом ее ценность и ключевое отличие от идеа- 
лизированных изображений природы кисти Ширмера. Приобретенная 
Я. Буркхардтом, она была показана в Базеле и принесла Бёклину один 
заказ, благодаря которому художник смогеще на некоторое время про- 
длить свое пребывание в Риме. 

В первой половине 1850-х годов Бёклин начинает «населять» свои 
пейзажи и персонажами античной мифологии. Но он выбирает не вели- 
чественных богов-олимпийцев, а божеств, олицетворяющих природное 
начало: это Пан, нимфы, сатиры, позднее — тритоны, нереиды и т.д. 
Сначала он использует их в качестве стаффажа и изображает посреди 
величественного пейзажа еще очень небольшие фигуры (но все же He та- 
кие маленькие, как пастух в картине 1851 года), позднее же они при- 
обретают самостоятельный характер, их роль в картинах возрастает. 
Эти образы нужны художнику для того, чтобы подчеркнуть то или 


21 Wesenberg A., FörschlE. (Нтзв. ). Nationalgalerie Berlin. Das XIX. Jahrhundert. 
Katalog der ausgestellten Werke. Leipzig, 2002. S. 62. 


22 Цит. по: Floerke G. Op. cit. S. 183. 


23 Цит. по: Heilmann С. «In uns selbst liegt Italien». Die Kunst der Deutsch-Römer. 
München, 1987. S. 47. 
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иное настроение природы, ее стихийные силы, ее вневременной, веч- 
ный характер. Кентавры, нимфы, нереиды и другие существа удиви- 
тельно органично вписаны художником в изображение природы — они 
являются ее сыновьями и дочерьми, ее неотъемлемой частью. В от- 
личие от Ширмера, писавшего в те же годы свой знаменитый цикл 
на сюжет легенды о добром самаритянине, и в отличие от художников- 
классицистов, работавших в жанре исторического (или, как его еще на- 
зывают, героического пейзажа) — Н. Пуссена, А. Карраччи и других — 
Бёклин обратился не к персонажам библейской или античной истории, 
а к образам, по своему характеру представляющим природное начало. 
Он следует иной концепции взаимоотношений природы и населяющих 
ее существ — «мифологического населения», как назвал их немецкий 
историк искусства К. Нойман. Природа не является фоном на котором 
разворачивается история мира, на котором проходит жизнь великих 
героев; она и только она — единственный герой бёклиновских картин, 
герой, предстающий в восхитительном многообразии. 

На развитие творческой концепции художника в эти годы большое 
влияние оказали картины его товарища Ф. Дребера, изображавшего 
на фоне итальянской природы и танцующих пастушков и пастушек 
(ок. 1855-1856, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров), и охоту 
Дианы (ок. 1860, Берлин, Национальная галерея). У Бёклина, однако, 
уже в ранних работах можно видеть более естественное, гармоничное объ- 
единение образов людей или божеств и окружающей природы («Нимфа 
у источника», ок. 1854, частное собрание; «Идеальный пейзаж с ним- 
фой возле источника», 1855, Мюнхен, Государственные картинные 
собрания Баварии, галерея Шака). Всех своих персонажей художник 
с самого начала изображает очень убедительно. Природа, населенная 
его фантазией, раскрывается перед зрителем по-новому, предстает за- 
гадочной, сказочной, волшебной. 

В 1855 году Бёклин создал картину «Кентавр и нимфа» (Берлин, 
Национальная галерея). Это одна из первых работ, в которых зритель 
встречается с мифологическими персонажами. Фоном для сцены по- 
хищения нимфы неожиданно появившимся кентавром служит напо- 
енная солнцем итальянская природа. Солнечный свет ярко освещает 
стволы мощных деревьев, сочные массы листьев, а там, куда он не мо- 
жет попасть, лежат густые, плотные тени. Природа спокойна, будто 
немного сонна, ее дыхание ровно и величественно. Сцена похищения, 
напротив, полна динамики. Кентавр пытается посадить себе на спину 
рыжеволосую нимфу, она, отчаянно сопротивляясь, теряет свое бело- 
снежное одеяние и остается полуобнаженной. Сцену этой борьбы ху- 
дожник трактует так, что она не воспринимается сюжетом картины, 
наше внимание не сконцентрировано только на ней. Фигурки кентавра 
и нимфы еще очень небольшие, они — словно видение, мгновенно про- 
мелькнувшее перед зрителем. Чувственный, эротический мотив звучит 
почти неслышно, здесь он не является главным. Нимфа и кентавр пред- 
стают, прежде всего, как символы природного начала, как одно из про- 
явлений жизни природы. Обращаясь к античной мифологии, Бёклин 
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в этой и других ранних работах создает свой миф и свой собственный 
мир на грани знакомой нам реальности и вымысла. 

«Кентавр и нимфа» — первая картина, которую художник предста- 
вил на выставке Союза немецких художников в Риме в мае 1855 года. 
Специально для экспозиции он внес изменения в изображенную сцену: 
первоначально нимфу похищал фавн, но жюри раскритиковало этот об- 
раз, назвав его наивным и чересчур страстным“, и тогда появился кен- 
тавр, чей образ был более благородным. На выставке эту работу поже- 
лали приобрести сразу двое покупателей. Она была продана за тысячу 
франков — это настоящий коммерческий успех. В 1856 году Бёклин 
написал вариант этой картины, оставив без изменения пейзаж, но вер- 
нув фавна (Гётеборг, Художественный музей). Создание повторений 
или вариантов своих картин станет в дальнейшем важным творческим 
принципом Бёклина. 

В середине 1850-х годов художник создал несколько картин, посвя- 
щенных истории Пана и нимфы Сиринги. К, этому сюжету, почерпну- 
тому из «Метаморфоз» Овидия, в разное время обращались европейские 
художники, в том числе Н. Пуссен и Г. Дюге, прозванный Гаспаром 
Пуссеном. Согласно мифу, нимфа Сиринга, спасаясь от преследования 
любвеобильного бога, бросилась в реку Ладон, а ее сестры-наяды пре- 
вратили ее в тростник. Пан, срезав несколько стеблей, сделал из них 
флейту, получившую название «сиринга». Бёклин по-разному обыгры- 
вает этот сюжет, изображая и сцену преследования, и ее последствия — 
Пана, задумчиво наигрывающего что-то на своей флейте. 

Картина «Сиринга спасается бегством от Пана» (1854, Дрезден, Кар- 
тинная галерея новых мастеров) так же, как и написанная годом позже 
работа «Кентавр и нимфа», демонстрирует развитие творческой кон- 
цепции художника. Мифологические персонажи не просто включены 
в изображение природы — они живут посреди этих лесов своей полно- 
кровной жизнью, в которой есть и страсть, и трагедия. Пан, неожи- 
данно выскакивающий из зарослей и пытающийся схватить прекрас- 
ную нимфу, уже совершенно иной «житель» природы, нежели безы- 
мянный пастух в картине 1851 года, растворившийся среди пейзажа. 
Страстный порыв Пана и отчаяние Сиринги, однако, вовсе не нарушают 
спокойную гармонию полуденной природы: они такие жеее обитатели, 
как и все живое, населяющее ее, они — ее неотъемлемая часть. Фигура 
Пана удалась Бёклину гораздо лучше, чем образ бегущей нимфы, изо- 
браженной несколько неестественно. 

Образ Пана возникает и в других картинах того времени, к нему ху- 
дожник обращается весьма часто в римский период. На его примере 
можно видеть, как постепенно возрастает значение образов мифологи- 
ческих существ в работах Бёклина, как пейзаж начинает играть вспо- 
могательную роль, подчеркивая настроение, чувство, воплощением ко- 


24 В самом деле изначально Бёклин изобразил в картине двух нимф, затем, не- 
удовлетворенный их схожестью, написал вместо одной из них фавна; наконец, 
к выставке заменил фавна на кентавра. 
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торого становится именно персонаж (или персонажи) картины. Около 
1855 года создан «Лесной пейзаж с отдыхающим Паном» (Базель, Худо- 
жественный музей). Так же как и в рассмотренных выше работах, ху- 
дожник изобразил лесную чащу, в глубине которой козлоногий борода- 
тый бог возлежит на земле, глядя на верхушки деревьев, со своей флей- 
той в руках. Наступил так называемый послеполуденный «час Пана», 
когда все погружается в сон, в дрему, и никто и ничто не нарушает по- 
кой божества. Фигура Пана словно растворяется посреди окружающей 
природы; изображение пейзажа и образ божества имеют равное значе- 
ние в формировании общего настроения работы. 

В 1856 году художник создал первую версию картины «Пан в за- 
рослях тростника» (Винтертур, Музей О. Рейнхардта). В этой работе 
Бёклин достигает еще более убедительного ощущения единства природы 
и образа мифологического героя, задумчиво наигрывающего на своей 
сиринге какую-то мелодию. Фигуру, изображенную со спины, зритель 
видит будто бы случайно; художник же словно выступает проводни- 
KOM B скрытый от посторонних глаз таинственный мир, он раскрывает 
зрителю одну из тайн этого мира, приобщает его к легенде, позволяет 
сопереживать, грустить, размышлять. Несколько приблизив фигуру 
Пана к переднему краю картины (по сравнению с предыдущими рабо- 
тами), художник как бы сокращает дистанцию между своим героем 
и зрителем, а изобразив божество в густых зарослях тростника, до- 
стигает интимного звучания этого образа. Вдали за высокими расте- 
ниями виднеется гладь реки, солнечные пятна лениво ползут по пле- 
чам Пана, по длинным подвижным листьям. Изображая природу, 
Бёклин избегает всякой условности, вполне, наверное, уместной в таких 
случаях; заросли тростника он пишет, конечно, не с натуры, но, бес- 
спорно, на основе натурных впечатлений, пейзаж написан легко, свежо, 
живо. Художник достоверно передает безмятежную атмосферу южного 
дня, звуки флейты растворяются в шелесте длинных листьев и почти 
не слышны. В этой работе со всей ясностью выражена его концепция 
объединения реального и фантастического начала. Важнейшую роль 
в формировании «реальности» сочиненного художником мира играет 
изображение природы. 

В 1859 году Бёклин выполнил увеличенное повторение своей работы. 
В нем фигура Пана показана крупнее; впервые в творчестве художника 
образ мифологического персонажа доминирует в картине, именно он 
привлекает внимание зрителя, изображение природы служит лишь до- 
полнением, играет роль фона. Эту вторую версию Бёклин представил 
на выставке 1859 года в Мюнхене. Тогда же картину для Новой пина- 
котеки купил Людвиг І, она стала первым произведением художника, 
поступившим в это музейное собрание. Благодаря тому, что «Пан в за- 
рослях тростника» был приобретен баварским королем, имя худож- 
ника обрело широкую известность, время бедности осталось позади. 
Его картины отныне привлекают все большее внимание, появились за- 
казчики, среди которых граф А. Шак — на протяжении последующих 
пятнадцати лет главный покупатель картин Бёклина. 
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Эта покупка произошла как нельзя вовремя: положение семьи BEK- 
лина было в это время без преувеличения критическим. Художник 
виюне 1857 года покинул Рим и некоторое время провел в родном Базеле, 
но отец отказал ему в крове. Не увенчался успехом и заказ на выполнение 
росписей в доме Карла Ведекинда, служившего консулом Ганноверского 
королевства в Палермо. Эту работу Бёклин получил в 1857 году по pe- 
комендации А. Фейербаха. Художник должен был украсить изобра- 
жениями на тему «отношения человека к огню» обеденный зал в доме 
консула в Ганновере. Переехав весной 1858 года из Базеля в Ганновер, 
он без промедления принялся за работу — это был его первый значи- 
тельный заказ. Ведекинд впоследствии не принял росписи, показав- 
шиеся ему «странными», и художнику пришлось добиваться оплаты 
через суд?°. 

В августе 1858 года Бёклин приехал в Мюнхен. Здесь он вскоре за- 
болел тифом — настолько тяжело, что был при смерти. В баварской 
столице он пробыл до осени 1860 года. По воспоминаниям в эти годы 
созданы два вида итальянской природы — «Скалистый пейзаж с мо- 
стом» (ок. 1858, Берлин, Национальная галерея) и «Пейзаж Кампаньи» 
(ок. 1859, Берлин, Национальная галерея). 

Следующее десятилетие — период формирования искусства Бёклина, 
достигшего наивысшей популярности в конце 1870-1890-x годах. 
В 1860 году молодой художник по рекомендации Карла фон Пилоти 
(которому, по словам Бёклина, понравились его картины) полу- 
чил приглашение в только что основанную Художественную школу 
в Веймаре (ее первым директором был С. Калкройт, товарищ Бёклина 
по Дюссельдорфской академии) и в октябре приступил к работе. 
В течение двух лет художник был профессором пейзажной живописи. 
Одновременно с ним преподавали Ф. Ленбах (класс портретной жи- 
вописи) и Р. Бегас (класс скульптуры), с которыми Бёклин был по- 
том долгое время дружен?". В 1861 году он получил право на получе- 
ние гражданства в Веймаре. Спустя два года, однако, художник от- 
казался продлевать свой контракт на работу в школе. Между моло- 
дыми профессорами и веймарским двором возникли противоречия. 
Бёклин назвал Веймар «по-немецки отсталым», его «тоска по Италии» 
оказалась сильнее призрачных немецких перспектив, ив 1862 году 
художник возвратился в Рим. Среди работ веймарского периода от- 
метим несколько портретов представителей художественных и ар- 
тистических кругов — певца Карла Валленрайтера, выступавшего 
в придворной опере (1861, Берлин, Национальная галерея), актрисы 


25 Среди изображений, сохранившихся частично, — композиции «Прикованный 


Прометей», «Обретение огня», «Огонь — друг», «Огонь — враг» и др. (все — 
в частном собрании). 

Звание профессора Великого герцогства Веймарского, хорошее жалование (500 та- 
леров в год) и собственная мастерская. В классе Бёклина обучалось шестнадцать 
будущих художников. 


27 В 1862 г. Бёклин написал двойной портрет своих друзей (частное собрание). 


26 
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Фанни Янаушек (1861, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский инсти- 
тут), а также небольшой автопортрет (1861, Базель, Художественный 
музей), в котором Бёклин изобразил себя в образе одухотворенного 
и элегантного творца. Особый интерес представляет двойной портрет 
Р. Бегаса и Ф. Ленбаха — коллег и друзей художника по веймарской 
школе. 

Во время своего второго пребывания в Риме (1862-1866) он вновь 
встретил своих друзей-художников, с которыми был дружен еще во время 
первого римского периода, — А. Фейербаха, А. Фламма и других, по- 
знакомился с Г. фон Маре. В эти годы Бёклин открыл для себя помпей- 
ские фрески (отзвуки этих впечатлений можно видеть в его картинах, 
созданных почти два десятилетия спустя — например, в «Надежде» 
1880 года, частное собрание) и раскрашенную античную скульптуру. Он 
много работал над заказами графа Шака и создал для него ряд картин, 
весьма различных своему характеру. Все эти произведения находятся 
в настоящее время в Мюнхене, они принадлежат Государственным кар- 
тинным собраниям Баварии и экспонируются в галерее Шака (поэтому, 
рассказывая о них, мы будем указывать лишь дату создания). В этих ра- 
ботах главную роль играет пейзаж, выражающий настроение картины, 
в то время как фигуры людей, животных, фантастических существ до- 
полняют его, оставаясь неразрывно связанными с ним. Эта концепция 
отражена и в легкой, поэтичной «Пастушке» (1864), и в мрачноватом 
«Отшельнике» (ок. 1863). Исполнена тревожного чувства напоминающая 
пейзажи Пуссена картина «Дорога в Эммаус» (1870); в двух работах — 
«Убийца, преследуемый фуриями» (1870) и «Смерть, совершающая 
прогулку верхом» (второе название «Осень и смерть», 1871) — тревога 
ширится, в первом случае становясь трагедией, звучащей пронзительно 
и резко, во втором же переходя в глухое отчаяние и безысходность, кото- 
рая подобна кружащемуся в картине вихрю и оказывается вдруг очень 
выразительной и красивой. 

«Вилла на море» — одна из наиболее поэтичных и известных картин 
Бёклина. Художник создал пять ее версий. Первые две предназнача- 
лись для графа Шака (1864 и 1865), остальные находятся в разных му- 
зеях Германии — Штеделевском институте во Франкфурте-на-Майне 
(ок. 1871-1874), Государственной галерее в Штутгарте (1877) и Музее 
О. Рейнхарта в Винтертуре (1878). Незначительно различаясь в дета- 
лях, они сохраняют общую композицию и эмоциональное звучание. 
На берегу, окруженная деревьями и кустарником, стоит изящная вилла 
с красивым шестиколонным ионическим портиком. Перед ее фасадом, 
обращенным к морю, поднимаются ввысь строгие кипарисы, задний 
двор поодаль также выходит к воде. Здесь, на пустынном берегу, у са- 
мой линии прибоя стоит в молчании женщина в черных одеждах, за- 
думчиво глядя на мерно катящиеся волны. Чувство печали, глубокой 
меланхолии господствует в картине. Неизвестно, какое это место и кто 
эта женщина, что послужило причиной ее скорби, — Бёклин создал со- 
бирательный образ. Ветер («это сирокко, и воздух бел, внизу он сереет, 
а вверху видны длинные полосы ветра», — писал впоследствии ученик 
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БёклинаР. Шик*), дующий с моря, наклоняет мощные кипарисы и сры- 
вает листья с изображенных на переднем плане небольших деревьев, 
которые уцепились своими корнями за старые стены. Изображению 
природы Бёклин, как всегда, уделяет особое внимание, показывая все 
многообразие ее оттенков, дополняя и оживляя коричневато-зеленую 
гамму вкраплениями ярких цветов. В этой и некоторых других рим- 
ских работах изображение архитектуры играет не менее важную роль, 
чем пейзаж. 

Тема печали, тоски по чему-то безвозвратно утраченному, ушедшему, 
воплощенная в картине, позднее найдет отражение в творчестве евро- 
пейских символистов. В образе женщины, одиноко стоящей на берегу, 
можно видеть влияние работ А. Фейербаха — прежде всего созданной 
им двумя годами раньше первой версии «Ифигении» (1862), хотя об- 
щий замысел сложился у Бёклина еще в 1859 году, в картине «Замок 
на море» (1859, Эссен, Музей Фолькванг). Известно, что и сам Бёклин 
называл «Виллу на море» «Ифигенией» (впоследствии, однако, он от- 
верг это название). Современники высоко ценили «Виллу на море», 
сравнивая ее по степени выразительности с эпическим «Островом мерт- 
вых». Эти произведения объединяет одно и то же чувство бесконечной 
молчаливой печали, только в «Вилле» она еще имеет земной характер, 
в «Острове» же выходит за пределы земного мира. Г. Ввльфлин называл 
«Виллу на море» одной из главных картин всего XIX века. «Если гово- 
рить об ощущении нашего века, следует [обязательно] назвать „Виллу 
на море“» , — писал он?°. Продолжением темы стали картина «Руина 
виллы на море» (1878-1880, частное собрание), несколько вариантов 
«Руины на море» (1880, Aapay, Кунстхаус; 1881 и 1882 — обе в част- 
ных собраниях), а также «Руины замка на крутом утесе» (1894, част- 
ное собрание; 1895, не сохранилась). 

Круг персонажей картин Бёклина, написанных по заказу графа 
Шака, довольно широк. Художник изображает в них и людей антич- 
ной эпохи — в основном простолюдинов, и современных жителей Рима 
(их образы он варьирует в зависимости от замысла: пастушка в одно- 
именной картине сначала была одета в античный XUTOH, который затем 


28 Цит. по: Heilmann С. (Hrsg.). «In uns selbst liegt Italien». S. 190. Рудольф Шик 
стал учеником Бёклина в 1865 г. В 1886 г. он издал первый каталог произведе- 


ний своего учителя. 


29 В работах Бёклина первой половины 1860-х гг. образы итальянской архитек- 


туры встречаются не раз: например, в картинах «Жертвоприношение в Древнем 
Риме» (второе название «Римский праздник», ок. 1860, Гейдельберг, Музей), 
«Кабачок в Древнем Риме» (1865, Мюнхен, Государственные картинные собра- 
ния Баварии, галерея Шака), «Идеальный весенний пейзаж» (1871, Мюнхен, 
Государственные картинные собрания Баварии, галерея Шака), «Майский 
праздник в Древнем Риме» (1872, Мюнхен, Новая пинакотека). Живописный 
эскиз «Вилла на море» (между 1859 и 1863, Мюнхен, Новая пинакотека) стал 
предшественником уже упомянутых пяти версий одноименной картины. 

30 Rott H.W.Sammlung Schack. Katalog der ausgestellten Gemälde. Ostfildern, 2009. 
5.52. 
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сменило платье ХІХ века). Подобно другим «немецким римлянам» OH об- 
ращается к образам литературных героев («Плач пастушка, или Дафнис 
и Амариллис», 1866, Мюнхен, Государственные картинные собрания 
Баварии, галерея Шака) и литераторов («Петрарка возле источника 
в Воклюзе», 1867, Базель, Художественный музей). И, конечно, особую, 
таинственную атмосферу его работ создают образы фантастических су- 
ществ. Порой Бёклин поступает несколько прямолинейно, изображая 
перед группой деревьев лежащего единорога и два светильника и называя 
картину «Священная роща» (ок. 1873, Мюнхен, Государственные кар- 
тинные собрания Баварии, галерея Шака). Порой же художник создает 
своего рода сказочную реальность. В композиции «Дракон в ущелье» 
(1870, Мюнхен, Государственные картинные собрания Баварии, гале- 
рея Шака) гармоничная атмосфера старой легенды буквально соткана 
из всего, что изображено: испуганные люди на каком-то заброшенном 
мосту, перекинутом через пропасть в горах, к ним тянет длинную шею 
вылезающий из расщелины огромный красивый дракон, фоном же для 
всей сцены служат голубовато-коричневые горы в клубящейся дымке. 

Реальные и фантастические образы Бёклин объединил и в картине 
«Панический ужас» (второе название «Пан пугает пастуха», 1860). 
Существует две ее версии: одна — в Художественном музее в Базеле, вто- 
рая, большего размера, — в галерее Шакав Мюнхене. Фигура бегущего 
пастуха, испуганные суетящиеся козы изображены на фоне нагретых 
солнцем скал, которые художник изобразил с большой тщательностью. 
Настроение полуденной природы оставалось бы безмятежным, если бы 
не забавы Пана, наполнившего пространство смехом и хаосом и нару- 
шившего эту идиллию. Фридрих Теодор Фишер, известный немецкий 
философ, посетил мастерскую Бёклина в Мюнхене и был очень впечат- 
лен его живописными фантазиями: «Все изображено настолько убеди- 
тельно, с таким настроением, что в нас самих, стоящих перед картиной, 
с легкостью и быстро повторяется та работа души, в ходе которой ро- 
ждаются столь темные, мифические представления» °. В дальнейшем 
связь образов — людей или мифологических персонажей — и природы 
станет в картинах художника еще более тесной. За это впоследствии 
Бёклина будет критиковать тот же Фишер, полагая, что художник, 
не ограничивая себя изображением природы, «в котором настроения 
души можно лишь предугадать, почувствовать», дополняет пейзаж дей- 
ствием — и эти настроения оказываются отраженными дважды. При 
этом у зрителя, создающего свой собственный «символизм» в процессе 
рассматривания произведения искусства и нахождения в нем отраже- 
ния своего душевного состояния, возможности различной трактовки 
изображения становятся меньше. Однако Фишер считал, что мифоло- 
гические существа, изображенные в картинах Бёклина, представляют 


31 Vischer F.T. Eine Reise // Kritische Gänge. München, 1922. Ва 1.5. 336 f. Цит. по: 
Franz E. Erscheinung und Vorstellung. Symbolismus bei Arnold Böcklin und Hans 
von Магёез // Hülsewig-Johnen J., Mund H. (Hrsg.). Schönheit und Geheimnis. Der 
deutsche Symbolismus. Bielefeld, 2013. S. 55. 
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собой лишь «персонификацию сил природы, так сказать легкое, паря- 
щее воплощение ландшафта в неких индивидуальных формах» %. В этом 
отношении его восприятие роли образов в картинах Бёклина полностью 
совпадает с позицией Р. Мутера. 

К 1860-м годам относятся наиболее значительные художественные 
эксперименты Бёклина, лежащие, прежде всего, в области композиции 
и колорита. Особый интерес художника к контрастным сочетаниям цве- 
тов можно видеть в работах второго римского периода — в частности, 
в упомянутых картинах «Пастушка» и «Смерть, совершающая прогулку 
верхом». В первом случае Бёклин исследует солнечный свет, льющийся 
на цветы и кустарник, четкую границу между светом и тенью; в основе 
этой картины лежит натурное впечатление. Во второй же работе кон- 
трастные блики подобны всполохам молний и подчеркивают драмати- 
ческое настроение изображенной сцены. Бёклин намеренно усиливает 
их звучание, чтобы достичь большего эффекта. 

Во время своего второго итальянского путешествия Бёклин интен- 
сивно изучал античную фресковую живопись в Неаполе и в Помпеях. 
Под ее влиянием живописная манера художника претерпела важные 
изменения. Восхищенный античными росписями, выполненными в тех- 
нике энкаустики, он пытается работать восковыми красками. В неко- 
торых картинах в качестве связующего средства масляных красок ис- 
пользован раствор мелко растертой смолы. Так написаны, например, 
первый вариант «Виллы на море», «Дорога в Эммаус», «Дракон в уще- 
лье», «Смерть, совершающая прогулку верхом». Благодаря добавлению 
в масляную краску смолы достигались особая глубина цвета и мягкость 
цветовых переходов. В первой версии «Виллы на море», однако, попытка 
обращения к этой технике оказалась неудачной, красочный слой, кото- 
рый Бёклин покрыл тонким слоем воска, вскоре стал осыпаться, и ху- 
дожнику пришлось писать для заказчика — графа Шака — второй ва- 
риант (он создан уже масляными красками и темперой). Эксперименты 
с красками Бёклин продолжит и в дальнейшем. 

В его работах возрастает роль образов мифологических или литера- 
турных персонажей, которые прежде служили лишь дополнением к ви- 
дам итальянской природы. Теперь Бёклин сильно приближает своих 
героев к переднему краю картины, концентрируя внимание зрителя 
прежде всего на них, значение пейзажа становится менее важным, 
в большинстве работ он служит фоном, дополняющим образы людей 
или мифологических персонажей, подчеркивающим атмосферу, на- 
строение картины. Характерный пример воплощения этого нового 
принципа построения изображения — картины «Фавн, пересвисты- 
вающийся со скворцом» (1863, Мюнхен, Новая пинакотека), «Нимфа 
источника» (1866, Цюрих, Кунстхаус), «Девушка и юноша, собираю- 
щие цветы» (1866, Цюрих, Кунстхаус). Начав с этих небольших кар- 


32 Нейтапп С. Zu Arnold Böcklins künstlerischer Individualität // Krimmel В. (Red.). 
A.Böcklin 1827-1901. Ausstellung zum 150. Geburtstag. Ausstellungskatalog 
Mathildenhöhe Darmstadt. Darmstadt, 1977. S. 37. 
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тин, впоследствии Бёклин использует схожую композиционную схему 
и в работах большого формата, в некоторых из них фигуры написаны 
почти в натуральную величину. 

В 1866 году Бёклин покинул в Рим и переехал в Базель в надежде 
на то, что его картины найдут там больше покупателей. В составе го- 
родской художественной комиссии, распределявшей крупные заказы, 
были его друзья Я. Буркхардт и гравер Ф. Вебер. Желание найти заказ- 
чиков в Базеле и поправить материальное положение своей семьи ока- 
залось сильнее возможности вновь преподавать: в 1867 году Бёклин от- 
клонил предложение, поступившее из Штутгарта. В этом же году ху- 
дожник принял участие во Всемирной выставке в Париже, представив 
на ней картины, созданные для Шака. 

Заказы в Базеле не заставили себя долго ждать. Среди картин, напи- 
санных в это время, много портретов, в том числе детских. Творчество 
художника привлекло внимание не только частных заказчиков. В 1868 
году городские власти приобрели картину «Мария Магдалина, скор- 
бящая возле тела Христа» (1868, Базель, Художественный музей) — 
один из характерных примеров религиозной живописи художника, 
его оригинальной, неканонической трактовки библейских сцен и об- 
разов. Тогда же Бёклин украсил фресками зал в доме члена городского 
совета и крупного предпринимателя К. Сарасина. После завершения 
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работы над ними в 1868 году художник получил заказ на украшение 
росписями лестницы Музея народоведения и естествознания в родном 
Базеле. Он закончил работу в 1870 году, создав три большие, высотой 
в пять метров, картины («Magna mater», «Флора», «Аполлон»)и три 
медальона. Первая из этих картин — изображение полуобнаженной 
женщины, стоящей на раковине, которую выносят из волн морские 
кентавры, — стала предшественницей «Рождения Венеры» (1868-1869, 
Дармштадт, Музей земли Гессен) и «Венеры Анадиомены» , написан- 
ной в 1872-1873 годах (частное собрание). Фрески Бёклина вызвали 
противоречивые отзывы. Я. Буркхардт — член городской комиссии — 
был в числе тех, кто подверг их критике. Искусствовед Макс Шаслер 
назвал фрески «пачкотней». Одной из причин критического восприя- 
тия росписей стала оригинальная фантазия художника, отказавшегося 
от классического «идеального характера» образов (что было предписано 
в заключенном с ним договоре), а также нашедшие в них отражение его 
опыты в области колорита и эффектов освещения. 

В 1870 году началась война с Францией. Она помешала художнику 
осуществить задуманный им после участия во Всемирной выставке пе- 
реезд в Париж, который после завершения боевых действий был уже 
невозможен. Летом 1871 года художник переселяется в Мюнхен. Здесь 
он проведет ближайшие три года, здесь его будут ждать первые боль- 
шие успехи. Бёклин участвует в выставках в «Стеклянном дворце», по- 
лучает звание почетного члена Академии художеств (1872). Он много 
пишет (в свойственной ему ироничной манере называя себя «фабрикой 
по производству картин» 33), его работы хорошо продаются, чему способ- 
ствуют, в частности, контакты с графом Шаком. Бёклин в эти годы ра- 
ботает в мастерской Ф. Ленбаха, дружит со многими мюнхенскими жи- 
вописцами, более всего — с Г. Тома и О. Фабер дю Фором. Насыщенная 
художественная жизнь немецкой столицы искусств сыграла, бесспорно, 
важную роль в развитии творчества Бёклина. Постепенно приходит 
и международное признание: на Всемирной выставке в Вене (1873) он 
получил бронзовую медаль за картину «Битва кентавров» (в то же время 
часть публики подвергла его работу резкой критике). 

Второй мюнхенский период отмечен в творчестве Бёклина несколь- 
кими значительными картинами. Среди них — два широко известных 
автопортрета. В «Автопортрете со Смертью, пиликающей на скрипке» 
(1872, Берлин, Национальная галерея) Бёклин изобразил себя, соро- 
капятилетнего, за работой, с палитрой и кистью в руках. Устремив 
пристальный взгляд на зрителя, он в то же время внимательно при- 
слушивается к мелодии, которую наигрывает ему Смерть. Тема смерти 
звучит во многих произведениях художника, созданных в разное 
время, начиная с ранней картины «Могила богатыря» и написанной 
незадолго до появления этого автопортрета композиции «Смерть, 
совершающая прогулку верхом»; затем были пять версий «Острова 
мертвых» и поздние картины «Война» и «Чума». В основе автопор- 


33 TittelL. (Нгзв.). Ор. cit. S. 120. 
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трета, безусловно, лежат личные переживания художника, не так 
давно едва не погибшего от тифа и потерявшего нескольких детей, 
умерших в раннем возрасте. 

Однако эта работа ни в коем случае не является развитием традици- 
онной темы «Memento mori», хотя, бесспорно, Бёклин был хорошо зна- 
ком с ее иконографией: в его родном Базеле сохранились остатки зна- 
менитой росписи на сюжет «Пляска Смерти», созданной еще в XIV сто- 
летии; он видел широко известный цикл гравюр работы Г. Гольбейна, 
приписывавшийся ему же в то время «Портрет сэра Брайана Тука» 
из мюнхенской Старой пинакотеки ит.д. В своей работе художник 
представляет отношения образов принципиально иначе: этот автопор- 
трет — само торжество жизни, торжество творчества. Действительно, 
время бедствий и скитаний осталось для Бёклина в прошлом, сформи- 
ровался его характерный стиль, он принят в число почетных членов 
Мюнхенской академии — он победил ту самую Смерть, которая так 
долго и старательно пыталась остановить его. Он чувствует себя полным 
сил — физических, душевных, творческих. Его любовь к жизни звучит 
в этом автопортрете куда сильнее и богаче, чем однообразная мелодия 
Смерти, на чьем инструменте — одна-единственная струна, и та басо- 
вая. Это монотонное пиликанье никогда не ослабевает, и Бёклин ни- 
когда не перестает его слышать, но сейчас он, бесспорно, сильнее жад- 
ного скрипача, его ум остр, а кисть — искусна. По меткому выражению 
А. Везенберг, в этом автопортрете заложена не идея «помни о смерти — 
Memento mori», а наоборот — «помни, что нужно жить! — Memento 
уіуеге» 3*. Автопортрет Бёклина послужил образцом для целого ряда 
современников-живописцев, по-разному обыгравших эту идею. Среди 
них — Г. Тома («Автопортрет с амуром и смертью», 1875) и Л. Коринт 
(«Автопортрет со скелетом», 1896). Образ творца в полном расцвете 
сил Бёклин создал и во втором автопортрете, написанном в 1873 году 
(Гамбург, Кунстхалле). 

В мюнхенский период окончательно складывается символический 
язык картин художника, формируются характерные композиционные 
схемы, живописные приемы. В эти годы художник решительно изме- 
нил цветовую гамму своих работ. Стремясь достичь большей вырази- 
тельности своих картин, их эмоционального воздействия на зрителя, он 
обратился к «Учению о цвете» Гёте (1810), который, в частности, писал 
о том, что каждый цвет оказывает определенное влияние и на зрение, 
и на чувства человека. После 1871 года Бёклин отошел от коричневато- 
зеленоватой гаммы ранних картин и стал писать более насыщенными 
красками, активно использовать контрастные цветовые сочетания, от- 
давая предпочтение синему, зеленому, красному и белому. Благодаря 
этому он сумел достичь более выразительного, праздничного звучания 
картин. В контексте развития немецкой живописи значение этой «ко- 
лористической революции» в творчестве Бёклина велико. Его дости- 


34 Wesenberg А. «Memento vivere». Böcklins Selbstbildnis mit fiedelmdem Tod. Köln, 
2002. 
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жения в области цвета во многом предвосхитили поиски художников 
следующих поколений. 

«Словно спала вуаль — и мир воспылал светящимся цветным пламе- 
нем», — так охарактеризовал произошедшие в живописи Бёклина из- 
менения Г. Вёльфлин?°. Интенсивное звучание красок, цветовые KOH- 
трасты сообтцают новым картинам мощную энергию. Важную роль иг- 
рает четкая линия контура, которой он очерчивает фигуры, предметы. 
Л. Титтель писал о том, что художник «провоцировал современную пуб- 
лику таким представлением [роли] цвета, какое лишь спустя четыре де- 
сятилетия подхватят экспрессионисты» 35. В то же время он отказался 
от создания работ созерцательного характера. Теперь его картины го- 
раздо более активно воздействуют на зрителя, созданные им образы 
запоминаются. Как говорил он сам, «искусство должно быть таким, 
чтобы зритель либо стоял в слезах, либо держался за живот от смеха». 
Наряду с сочетаниями контрастных цветов особую выразительность 
его картинам придают новые композиционные решения: приближение 
фигур к переднему краю полотна (как в однофигурных, так и в много- 
фигурных композициях), их масштаб. 

Одним из наиболее ранних примеров новой концепции колорита 
и вто же время соотношения «пейзаж — образ человека» служит кар- 
тина «Идеальный весенний пейзаж» (1871, Мюнхен, Государственные 
картинные собрания Баварии, галерея Шака). Реальность и вымысел 
сочетаются в ней и в равной степени формируют выразительное, испол- 
ненное радостного чувства звучание. На лужайке, поросшей молодой 
нежно-зеленой травой, резвятся путти с яркими крылышками, на бал- 
коне виллы беседуют люди, музыкант наигрывает для своей возлюблен- 
ной мелодию на лютне, две знатные дамы в нарядных платьях прогули- 
ваются под руку, наблюдая за расцветающей природой, вдыхая ее аро- 
маты. В пейзаж, написанный в естественной зеленовато-коричневатой 
гамме, Бёклин включает яркие, мажорно звучащие пятна красного, си- 
него, лимонно-желтого, белого цветов. В изображении природы преоб- 
ладают насыщенные светлые цвета: зеленая трава, ярко-белые облака 
и проступающее сквозь них небо глубокого синего цвета. В написан- 
ной годом позже картине «Майский праздник в Древнем Риме» (1872, 
Мюнхен, Новая пинакотека) можно видеть те же яркие пятна красного 
и белого цвета посреди зелени природы. 

Сочетание нового принципа построения композиции и нового подхода 
к колориту в полной мере находит воплощение в картине «Евтерпа» 
(1872, Дармштадт, Музей земли Гессен). Фигура музы изображена 
у самого переднего края, рядом с ней ее непременный атрибут — двой- 
ная свирель. Неожиданно мощным и своеобразным оказывается ко- 
лористическое решение работы. Бёклин использует яркие локальные 
цвета и формирует контрастные сочетания красного и белого в одежде 
Евтерпы, синего и зеленого в изображении природы. Картина напоми- 


35 Цит. по: Tittel L. (Нтзв. ). Ор. cit. S. 56. 
36 Тыа. S. 56. 
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нает витраж — настолько ярки и праздничны ее краски, настолько гар- 
монично совмещены ее части. Но помимо цветовых контрастов в картине 
присутствует и контраст смысловой: насколько радостным, активным 
оказывается ее колорит, настолько погруженной в себя, неподвижной, 
даже строгой выглядит Евтерпа. В отличие от ранних итальянских работ 
здесь изображение природы подчинено общему замыслу и полностью 
сочинено (известно, что в дальнейшем Бёклин почти никогда не писал 
пейзаж с натуры). 

Если картина «Пан в зарослях тростника» стала свидетельством по- 
степенного перехода от главенствующей роли природы к доминирова- 
нию мифологических образов, то написанные спустя полтора десяти- 
летия «Битва кентавров» и «Тритон и нереида» открывают в творче- 
стве Бёклина обширный ряд представителей фантастического мира. 
Композиция таких картин — словно кадр из представшей в воображении 
Бёклина действительности. Всех этих «центавров и сатиров, фавнов, 
сирен и эротов он изобразил столь живо и убедительно, что они стали 
такими же достоверными, как невыдуманные живые существа», — пи- 
сал Р. Мутер?". Зритель может рассмотреть их во всех подробностях. 
Во многом именно детальной проработкой облика фантастических 
существ, а также их близостью формам реального мира объясняется 
исключительная убедительность этих образов. Вместе с тем зритель 
ощущает себя вовлеченным в некое фантастическое пространство, где 
плещут изумрудные волны, тихо ступают между деревьев единороги, 
сражаются кентавры. «Он стал населять природу только такими суще- 
ствами, которые кажутся как бы уплотнением стихийной жизни при- 
роды, осязательным воплощением... духа природы. Его произведения 
порождены таким же мощным проникновением в жизнь природы, ка- 
кое некогда создавало фигуры греческих мифов... Фигуры не вставлены 
случайно в данный пейзаж, а воплощают настроение природы...» 38. 
Именно такие картины, написанные Бёклином в 1870-1880-x годах, 
принесли ему громкую славу. 

Характерный пример — картина «Битва кентавров» (1873, Базель, 
Художественный музей)?°. На фоне клубящихся светлых облаков — ди- 
намичные силуэты сражающихся полулюдей-полуконей. Бёклин с удо- 
вольствием очерчивает контуры напряженных рук, плеч, человеческих 
и лошадиных спин, упавших тел. Ничто не отвлекает внимание зри- 
теля от происходящего в картине, фигуры кентавров не просто полно- 
стью заполняют пространство, они выходят за пределы холста. Только 
в верхней части художник оставляет немного места, чтобы написать 
облака — красивый контрастный фон для изображения сражающихся. 
В исполненной драматизма схватке господствует дикое, животное на- 
чало. Именно ему посвящена картина, именно его беспощадно и откро- 


37 Mymep P. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 412. 
38 Там же. С. 410, 412. 


39 Известно несколько вариантов картин на этот сюжет, созданных Бёклином в раз- 
ное время. 
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венно запечатлел художник. Нам неясен ни состав противоборствую- 
щих сторон, ни причина, по которой кентавры жестоко избивают друг 
друга, — все борются со всеми; неясно даже, в кого именно из против- 
ников бросит кусок скалы кентавр в левой части картины“. Бёклин со- 
здал образ борьбы и жестокости как абсолютный выброс разрушитель- 
ной энергии. Особенно хотелось бы отметить убедительность образов 
кентавров, их, так сказать, нешаблонный, индивидуальный характер 
во всем — от лица человека до масти лошадиного крупа. 

Вместе с тем художник, черпая вдохновение прежде всего в образах, 
восходящих к античной мифологии, не ограничивает содержание своих 
работ изображением красиво сочиненных лирических и идиллических 
сцен. Нередко в его картинах находят отражение острые проблемы со- 
временного общества, проявляется реакция на исторические события, 
свидетелем которых ему довелось стать. Так, в картинах «Смерть, со- 
вершающая прогулку верхом» и «Битва кентавров» воплощены его раз- 
мышления о франко-прусской войне, в которой он принимал участие. 

В лучших же своих картинах Бёклин выступает глубоким исследо- 
вателем потаенных уголков человеческой души. В образах его мифоло- 
гических героев находят воплощение глубинные человеческие чувства, 
сложные, нередко темные — страх, одиночество, разочарование, сек- 
суальное желание, жестокость; но вместе с тем (хотя и реже) — насла- 
ждение, безграничная радость жизни. Художник говорит о насущных 
проблемах, с которыми современный человек сталкивается и которые 
хранит глубоко в своей душе. В частности «Битва кентавров» представ- 
ляет собой концентрированное и очень конкретное по своему характеру 
воплощение одной из темных сторон человеческой сущности — зало- 
женной в самой ее природе разрушительной силы, подчиняющей в Ye- 
ловеке человеческое“. 

Своими картинами (как, впрочем, и образом жизни) художник про- 
тестовал против неискренности, внутренней скованности немецкого об- 
щества, против его нетерпимости. Смущая, эпатируя, раздражая пуб- 
лику, он одновременно привлекал ее: темы, к которым он обращался, 
были, бесспорно, актуальны и остросовременны, а легкий флер «ан- 
тичности» лишь внешне скрывал их откровенность. Античность да- 
вала Бёклину изобразительный материал, которым он распоряжался 
по своему усмотрению. Как очень точно отметил немецкий искусствовед 


40 Хранящийся в бернском Художественного музее эскиз к этой картине, созданный 


1872 r., представляет сцену битвы лапифов с кентаврами — и в этом случае есть 
и противники, и причина, и первоисточник — Бёклин обратился к «Метамор- 
фозам» Овидия. В большой же картине он, заменив лапифов на кентавров, со- 


здал произведение, гораздо более глубокое по своему содержанию. 


41 То же можно сказать и о написанной в 1889 г. картине «Сражение на мосту» 


(Швайнфурт, Музей Г. Шефера; известны еще две версии). Задуманная как 
изображение битвы римлян и варваров, она, по сути, немногим отличается 
от «Кентавров» и не менее жестока и безысходна по своему содержанию, хотя 
в ней присутствует отсылка к конкретной исторической реальности. Известно 
несколько вариантов «Сражения на мосту». 
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В. Ранке в статье о мифологии Бёклина, «в его случае речь шла об осо- 
временивании мифического, а не об иллюстрировании мифологии про- 
шлого» 42. Эта тенденция, зародившаяся в начале 1870-х годов, получит 
развитие в зрелом и позднем творчестве художника. 

Говоря о «Тритоне и нереиде» (1873-1874, Мюнхен, Государственные 
картинные собрания Баварии, галерея Шака), ее заказчик, граф Шак, 
отмечал, что это лучшая в его собрании картина Бёклина. Изображение 
очень выразительно. Оно воздействует одновременно на зрение, слух, 
обоняние и осязание зрителя: тритон звучно трубит в раковину, в волнах, 
разбивающихся о камни, плещется огромный морской змей, которого 
привлекает к себе нереида, воздух наполнен водяными брызгами и за- 
пахом моря. Эпизод из жизни морских существ изображен с большим 
чувством и по-настоящему красиво, а их образы вполне убедительны. 
Все внимание зрителя обращено на них, художник вплотную прибли- 
жает их к переднему краю картины, почти двухметровая длина которой 
позволяет написать фигуры лишь немногим меньше человеческого ро- 
ста. «Главная задача при работе над картиной заключалась достижении 
настолько полной гармонии фигур и окружающего мира, чтобы они про- 
изводили впечатление проявления друг друга. Все должно быть таким 
холодным, таким мокрым, диким... чтобы [зрителю] казалось, что [он] 
находится в глубине моря», — писал Бёклин“. Это взаимное проявле- 
ние природы и фигур (фантастических или человеческих — неважно) 
составляет основную часть творческой концепции Бёклина, на нем ос- 
новывается выразительная сила лучших картин мастера. 

Перед нами, однако, не только образ влекущего к себе фантасти- 
ческого мира. В своей картине художник обращается к проблеме ис- 
кренности и свободы любовных отношений. По словам У. Кренцлин, 
только в «естественной природной эротической силе притяжения он 
видел подлинную основу любви и брака вопреки практике их укрепле- 
ния с помощью брачных контрактов» “. В «Тритоне и нереиде» находит 
воплощение вполне распространенная «семейная» история, когда отно- 
шения между мужчиной и женщиной утрачивают взаимную притяга- 
тельность. Бёклин показывает ее завуалировано, облекает в «мифоло- 
гические» формы, но суть остается ясной. Тритон и нереида расположи- 
лись на одном камне, символизирующем семейные отношения, однако 
ни он, ни она не проявляют интереса друг к другу. Напротив — он, от- 
вернувшись, трубит в раковину (то ли тоскуя, то ли привлекая новую 
спутницу), она же развлекается, заигрывая с морским змеем (новым из- 
бранником). Образ змея, восходящий к сюжету искушения Евы, спустя 
два десятилетия с несколько прямолинейной откровенностью воспро- 
изведет в своем знаменитом «Грехе» Ф. фон Штук. Природа сумрачно- 


42 Ranke W. Böcklinmythen // Andree В. Arnold Böcklin. Die Gemälde. Zürich, 1977. 
S. 66. 


43 Цит. no: Tittel L. (Hrsg.). Ор. cit. S. 163. 


44 KrenzlinU. Malerei und Graphik 1871-1890 // Feist Р. Geschichte der deutschen 
Kunst 1848-1890. Leipzig, 1987. S. 366. 
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тревожна, змей чуть пугающе красив, тритон равнодушен, нереида иг- 
рива и полна желания... Вся сцена и фантастична, и остросовременна, 
как и другой вариант картины, в котором тритон, не обращая внимания 
на «свою» нереиду, с живым интересом смотрит куда-то за край полотна 
(1875, не сохранилась, ранее — Берлин, Национальная галерея), или 
еще один, с фигурой «страдающего» тритона (1877, Винтертур, музей 
О. Рейнхарта). 

В «Битве кентавров» и «Тритоне и нереиде», как и в некоторых дру- 
гих картинах, Бёклин, подчеркивая ведущую роль иррационального 
природного начала в человеке, ключевое значение сексуального притя- 
жения в отношениях между людьми, предвосхищает положения теории 
Фрейда и его последователей. В немецком искусстве последней трети 
ХІХ века схожие темы разрабатывали другие художники-символисты, 
например М. Клингер и Ф. Штук. 

«Тритон и нереида» — последняя картина, написанная Бёклином 
в Мюнхене. В 1874 году семья художника, спасаясь от эпидемии холеры, 
свирепствовавшей в городе в 1873-1874 годах, покинула Германию 
и вновь переехала в Италию, на этот раз во Флоренцию. 

Выбор города на берегах Арно не был случайным: в 1870 году Рим 
стал столицей Итальянского королевства, Флоренция же, хотя в тече- 
ние нескольких лет до этого и выполняла столичные функции, все же 
оставалась весьма тихим городом с богатейшей художественной исто- 
рией и, по мнению художника, более всего подходила для спокойного 
творчества. Здесь Бёклин проведет почти двенадцать лет и вернется 
на некоторое время впоследствии. Во Флоренции вокруг него сформи- 
ровался дружеский круг художников и искусствоведов, в который вхо- 
дили, в частности, Г. фон Мареи А. Гильдебранд, Г. фон Чуди — буду- 
щий директор Национальной галереи и А. Байерсдорфер — будущий 
директор мюнхенской Новой пинакотеки. 

Флорентийский период был временем признания художника — в Гер- 
мании ив Европе. Это произошло во многом благодаря сотрудничеству 
с Ф. Гурлиттом, знакомство с которым состоялось в 1878 году. В Берлине 
Гурлитт владел галереей, специализировавшейся на творчестве совре- 
менных художников. Бёклин и Фейербах входили в число наиболее 
почитаемых им живописцев (как и Лейбль, Либерман, Тома и другие). 
В течение десяти лет (в 1889 году между Гурлиттом и Бёклином произо- 
шла ссора, окончательно расстроившая их отношения) он был посред- 
ником между художником и покупателями его картин, это сотрудни- 
чество обеспечило Бёклину стабильный и высокий доход. 

Бёклин обретает широкую известность в Берлине. Еще в 1876 году 
он получил малую золотую медаль на Большой берлинской выставке 
и с этого времени каждый год бывал в германской столице — тогда са- 
мом динамично развивавшемся художественном рынке после Парижа. 
«Покорение» Берлина было, однако, трудным: своеобразное творче- 
ство Бёклина столкнулось с известным прусским консерватизмом. 
Приобретение картины «Поля блаженных» (1877-1878, не сохрани- 
лась) для Национальной галереи вызвало дебаты в прусском ландтаге 
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в 1880 году, а покупка «Пиеты» вызвала скандал в 1886 году. Художнику 
было отказано в большой золотой медали берлинской выставки (1884) 
из-за «фатального впечатления», которое произвела его картина «Несс 
и Деянира» ®. Несмотря на это тогда же Бёклин стал действительным 
членом Академии художеств. 

Флорентийский период был наиболее продуктивным в творчестве 
мастера. В это время создано большинство его картин, снискавших OCO- 
бую известность. Напряженную работу неоднократно приходилось пре- 
кращать из-за часто возникавших проблем со здоровьем (как известно, 
Бёклин отличался пристрастием к крепким напиткам и сигарам, лю- 
бил повторять: «Только вино помогает нам справиться с жизнью», — 
в итоге вино его и погубило). Его работы, созданные в это время, очень 
разнообразны, он развивает прежние темы и разрабатывает новые сю- 
жеты. В картине «Идиллия (Пан между колоннами)» (1875, Мюнхен, 
Новая пинакотека) вновь появляется главный персонаж ранних работ 
художника, созданных двадцатью годами раньше. K образу Пана, бла- 
годаря «Рождению трагедии из духа музыки» Ницше чрезвычайно по- 
пулярному в европейском изобразительном искусстве (Клингер, Штук, 
Ф. Ропс и другие) и в музыке (Дебюсси, Малер), Бёклин будет обращаться 
и впоследствии. Последняя картина — «Пан в хороводе детей» (1900, 
частное собрание) написана мастером за год до его смерти. 

В работе 1875 года играющий на своей сиринге Пан стоит среди по- 
луразрушенных колонн какого-то античного строения (дома, открытой 
колоннады, небольшого храма?). Развалины, сохранившие свою мрамор- 
ную стройность, поросли травой и цветами. Природа выступает в этой 
картине безусловным победителем архитектуры, культуры, да и циви- 
лизации в целом, и Пан с его седой рогатой головой, с туповатым вы- 
ражением лица, больше напоминающего морду животного, с кривыми 
козлиными ногами есть наилучшее воплощение этой победы. Античная 
эпоха миновала, наступили новые времена, но природное начало — 
вечно, постоянно, оно мощнее цивилизации и живет в душе каждого 
человека. Обращает на себя внимание и то, насколько Бёклин изменил 
эмоциональную характеристику образа Пана — из погруженного в глу- 
бокую печаль божества, наигрывавшего мелодию в тростниковых за- 
рослях, в котором было столько истинно человеческого, он превратился 
в почти карикатурное воплощение неразумного природного начала. 

Совершенно иным, не стихийным, а поэтичным, утонченным пред- 
стает образ Флоры — другого олицетворения природного начала. В сере- 
дине 1870-х годов, вскоре после переезда во Флоренцию, Бёклин создал 
несколько картин, в которых обратился к теме весны, воплощением ко- 
торой стал образ античной богини. «Каждое впечатление природы сгу- 
щается в его фантазии в осязательный образ», — сказал о художнике 
Р. Мутер“. Известно, что Бёклин, переехав во Флоренцию, с восхище- 
нием изучал произведения живописцев эпохи Возрождения, более всего 


45 Cm.: Tittel L. (Hrsg.). Ор. cit. S. 35. 
4 МутерР. История живописи в XIX веке. T. 3. С. 410. 
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Боттичелли. Эти впечатления нашли отражение в некоторых его кар- 
тинах 1870-х годов. «Флора (Девушка в венке из цветов)», написанная 
в 1875 году (Лейпциг, Музей изобразительных искусств) — одна из пер- 
вых флорентийских работ Бёклина и в то же время одна из лучших 
во всем его творчестве. Молодая девушка, придерживающая на груди 
прикрывающую ее тело накидку, изображена на фоне весеннего пей- 
зажа. Природа еще только просыпается: робко, неуверенно рассыпа- 
лись в траве первые цветы, деревья стоят еще почти нагие. Та же неуве- 
ренность читается и во взгляде Флоры, направленном куда-то вверх, 
в небо, голубеющее высоко-высоко и такое же свежее, как весь мир под 
ним. Исполненный лирического настроения облик девушки, в которой 
художник видит воплощение античной богини, созвучен женским об- 
разам в картинах Боттичелли, прежде всего в его знаменитой «Весне». 

Работа Бёклина очень удачна в колористическом отношении, на- 
верное, это одна из наиболее интересных его картин. Сочетание глубо- 
кого фиолетового цвета ткани и бледной кожи Флоры, ее рыжеватых 
вьющихся волос, ярких оранжевых и желтых пятен цветов и голубого 
неба создают утонченную гармонию. Эта утонченность — и в облике де- 
вушки, и в облике природы. Природа, которую изобразил Бёклин, — 
иная, чем в его ранних работах, она совершенно не «ширмеровского» 
характера, и вто же время это не солнечная Кампанья и не сумрачные 
кипарисовые рощи. Обобщенное (трава, небо) он объединяет с очень 
небольшими деталями (цветы, рассыпавшиеся по лугу, листья на де- 
ревьях, прописанные едва ли не каждый в отдельности). То же можно 
сказать и об изображении Флоры: фиолетовые волны ткани прорезает 
тут и там тонкая полоска золотой каймы, лицо и шея написаны обоб- 
щенно, глаза и темно-рыжие кудри — наоборот, тщательно. Этому соче- 
танию обобщенного и детального созвучно и разное восприятие планов 
в картине — дальнего, где взгляд встречается с поднимающимся из-за 
пригорка небом, и ближнего, где это нежное лицо, белая шея, длин- 
ные пальцы. Взгляд стремится вдаль и тут же возвращается обратно. 
Возникает некий душевный трепет — и этот трепет есть не что иное, 
как искусно и точно сообщенное художником настроение неуверенной 
весенней природы. Это живое чувство пронизывает все изображение 
и легко передается зрителю, которому не приходится ничего додумы- 
вать — картина, безусловно, одна из самых искренних работ Бёклина. 

Несколько иное впечатление производит написанная в том же году 
картина «Флора, разбрасывающая цветы» (Эссен, собрание Круппа). 
В ней Бёклин изобразил богиню весны, полную сил, уверенно ступаю- 
щую по земле, дарящей ей силу, подобно тому, как даритей жизнь те- 
кущая рядом речка. Несмотря на все те же наполовину обнаженные 
деревья, на покрытое кое-где облаками весеннее небо все изображе- 
ние дышит предчувствием грядущего торжества природы. Цветочный 
узор на платье Флоры перекликается с цветами, падающими из ее руки 
в почву и другими, усыпавшими землю там, где уже ступила ее легкая 
нога. Вместе с тем этой картине, написанной, бесспорно, с чувством, 
недостает непосредственности и свежести предыдущей работы. Она вы- 
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глядит чересчур «сочиненной», что, впрочем, объясняется во многом 
обстоятельствами создания картины“". 

В творчестве художника женские образы не раз становились поэтич- 
ным символом весеннего расцвета природы. Лирическое чувство, во- 
площенное в фигуре Флоры, находит продолжение в образах поющих 
девушек в картине «Весенние песни» (1876, Москва, Государственный 
музей изобразительных искусств им. А.С. Пушкина). Весна в картинах 
Бёклина имеет свое звучание, посвященные ей картины зачастую му- 
зыкальны: в «Весенних песнях» одна из девушек играет на лютне, дру- 
гие самозабвенно поют, прославляя расцвет природы; в «Пробуждении 
весны» (1880, Цюрих, Кунстхаус) журчанию ручья и шуму листвы вто- 
рит флейта Пана. Близкие по теме и характеру образов картины худож- 
ник будет создавать и в поздние годы, работая в Цюрихе и во Фиезоле. 

Не все подобные работы удачны. Трепетное чувство расцветающей 
природы превращается, однако, в схему в картине на схожий сюжет — 
«Флора, пробуждающая цветы» (1876, Вупперталь, Музей фон дер 
Хейдта). В ней образы богини и забавных голых малышей-путти, CAM- 
волизирующих весенние цветы, однозначно преобладают над образом 
природы. Она кажется убедительной лишь на заднем и среднем плане, 
где изображены черепичные крыши и свечки кипарисов, а также рас- 
паханное поле. Фигуры же переднего плана словно подставлены к пей- 
зажу, наложены на него. Ярко-красная ткань, прикрывающая тело 
Флоры и богато украшенная позолоченная арфа привносят в картину 
элемент декоративности, и он оказывается сильнее, чем хрупкая пре- 
лесть весенней природы. 

В картинах флорентийского периода пейзаж, как и прежде, играет 
чрезвычайно важную роль. Именно пейзаж определяет настроение 
работ, подчеркивает значение образов. Восторгавшийся творчеством 
Бёклина Р. Мутер называл его «величайшим пейзажистом ХІХ века», 
перед которым «даже барбизонцы кажутся односторонними специа- 
листами» *&., Он писал: «На картинах Бёклина воссоздано все, что есть 
в природе миловидного и героического, пустынного и дикого, торже- 
ственно-возвышенного и мрачно-трагичного, страстно-возбужденного 
и демонично-фантастического — борьба пенящихся волн и вечный по- 
кой неподвижных утесов, буря в облаках и тихое спокойствие лугов, 
покрытых цветами. Пейзажи его настолько разнообразнее пейзажей 
французских классиков, насколько природа Италии богаче природы 
Фонтенбло» *%. Как пейзажист Бёклин действительно разнообразен — 


47 Художник В. Д. Сверчков, в чьем доме во Флоренции Бёклин снимал мастерскую, 
предложил ему в очень сжатые сроки создать картон для витража. Художник 
за три дня сочинил композицию «Флоры» и благодаря этому смог поправить 
свое материальное положение. Позднее он выполнил ее уменьшенное повторе- 
ние. В 1877 г. Бёклин выставил картину в Вене. Австрийская публика оценила 
замысел, но раскритиковала его воплощение, назвав его «чересчур терпким». 

48 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 405. 


4 Там же. С. 406. 
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он пишет море и горы, леса и долины. Мутер точно подметил, что ху- 
дожник «воссоздает» виды итальянской природы, не пишет «точных 
[ее] портретов» ®. Его пейзажи написаны не с натуры, они представляют 
собой сумму натурных впечатлений, искусно доработанных и объеди- 
ненных в нужном сочетании в мастерской. Редкое исключение — неза- 
вершенная, по-импрессионистически свежая картина «Пашня ранней 
весной» (1884, Берлин, Национальная галерея), одна из последних ра- 
бот, написанных их в окрестностях Флоренции. При этом Бёклин вовсе 
не был противником пленэрной живописи, но полагал недостаточным 
ограничиться лишь ею, остановиться на воспроизведении фрагмента 
природы. Говоря о пейзажах Курбе, он, отдавая должное мастерству 
художника, критиковал того за «невозможность фантазии» 51. 

В некоторых картинах Бёклина лирическая поэзия природы сменя- 
ется таинственным, тревожным, а подчас и грозным звучанием. Около 
1880 года в его творчестве появляется целый ряд выразительных «пей- 
зажей настроения». В картине «Шторм на море» (1880, Дармштадт, 
Музей земли Гессен) художник изображает заброшенное святилище 
Геракла — природа поглощает наследие древней цивилизации. Ту же 
тему Бёклин развивает и в «Пане между колоннами», но теперь он при- 
дает ей иное, минорное звучание. Некогда почитаемое место заросло тра- 
вой U цветами, за высокими деревьями темнеют увитые плющом стены, 
и только параллелепипед жертвенника ярко освещен холодным светом. 
Ветер сгибает высокие стебли, тревожит листву деревьев, стволы кото- 
рых почти скрывают посвященную божеству колонну. Хмурая, непри- 
ветливая природа отражает настроение художника: в это время из-за 
болезни он работал с большим трудом и находился в состоянии глубо- 
кой депрессии. Образ святилища Геракла появляется еще в несколь- 
ких картинах Бёклина. 

Иное, торжественное настроение царит в картине «Тайная роща» 
(1882, Базель, Кунстхаус). По сравнению с одноименной работой 1875 
года, немного наивной и прямолинейной, здесь Бёклин создает запо- 
минающийся, по-настоящему красивый и поэтичный образ. Ни время, 
ни место не имеют значения, так же как и имя божества, чье святилище 
изобразил художник. На жертвеннике горит огонь, легкий дым подни- 
мается вверх между ветвями деревьев, ярко освещенных солнцем. Их 
стволы и кроны отчетливо выделяются на фоне голубого неба, сообщая 
картине праздничное настроение — природа радостно раскрывается на- 
встречу солнцу, и ее мощное дыхание хорошо чувствуется в этой работе. 
Не только радость, но и атмосфера тайны наполняет картину. В благо- 
говейном молчании склонились перед жертвенником служители, на- 
глухо закутанные в длинные белые одежды. Другие, сложив MOJIHT- 
венно руки, приближаются. Их фигуры растворяются в плотной тени, 
и сложно понять — реальны они или существуют лишь в воображении 
художника. Справа, за деревьями, скрывается храм с каннелирован- 


50 Там же. С. 408. 
51 Franz Е. Ор. cit. S. 59. 
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Арнольд Бёклин. Остров мертвых. 1883. 
Дерево, масло. 80х150 см. Берлин, Национальная галерея. 


ными белыми колоннами. Священная роща отгорожена от окружаю- 
щего мира справа — высокой стеной, слева — полого поднимающимся 
холмом, и ничто не отвлекает внимание зрителя от наблюдения за та- 
инственной процессией. 

В 1886 году Бёклин выполнил повторение картины (Гамбург, Кунст- 
халле). В 1897 году, в ходе празднования 70-летия Бёклина в его pog- 
ном Базеле (сам художник не присутствовал на торжествах), «Тайная 
роща» была воспроизведена в виде живой картины. Действие сопрово- 
ждалось пением хора жрецов из «Волшебной флейты» Моцарта. Иной 
подход к схожей теме демонстрирует картина «Процессия к храму 
Вакха» (1891, частное собрание): таинственность, укромную скрыт- 
ность действа сменяет в ней легкая атмосфера праздника, созвучная 
настроению работ 1860-х годов, в которых изображены римские гу- 
ляки, наслаждающиеся вином и весельем посреди античных развалин. 

«Остров мертвых» — одна из главных и наиболее узнаваемых картин 
немецкого и европейского символизма. На протяжении многих деся- 
тилетий она пользовалась огромной популярностью. Выразительный 
образ таинственного острова оказал влияние на многих художников, 
среди которых и С. Дали, и Д. Кирико, и 9. Нольде и другие, созда- 
вавшие многочисленные вариации на эту тему. Вдохновленный рабо- 
той Бёклина, написал свою симфоническую поэму «Остров мертвых» 
С.В.Рахманинов, к этой теме обращались и другие композиторы. Броское 
название дал картинев 1883 году Ф. Гурлитт, в чьей галерее она выстав- 
лялась. Художник, как известно, был принципиально против того, чтобы 
его работы как-то называли: так, полагал он, ограничивается свобода 
зрительского восприятия, которое он считал таким же актом творче- 
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ства, как и создание произведения искусства. Сам Бёклин называл свою 
работу «картиной для мечтаний» — именно так сформулировала свой 
заказ молодая вдова Мария Берна, посетивптая его мастерскую весной 
1880 года (для нее была создана вторая версия «Острова»). «Она дол- 
жна источать столько безмолвия, что мы бы испугались, когда [кто-ни- 
будь] постучит в дверь» 52. В 1890 году по заказу Гурлитта М. Клингер 
награвировал «Остров мертвых» (основой послужила третья версия), 
и это сделало картину еще более популярной. Ее гравированные и фото- 
графические воспроизведения были распространены чрезвычайно ши- 
роко. Третья версия картины была в 1936 году приобретена Гитлером 
и находилась в течение некоторого времени в его резиденции Бергхоф, 
затем в новой рейхсканцелярии. 

Пять версий картины отличаются друг от друга, хотя на первый 
взгляд они очень схожи. По сравнению с первыми двумя вариантами 
в последующих трех Бёклин изменил пропорции острова, приблизил его 
к переднему краю, придав образу большую торжественность и вырази- 
тельность. В первых двух версиях остров изображен ночью, в последних 
трех — днем, поэтому три поздние версии отличаются и более разнооб- 
разной и светлой цветовой гаммой. Более богатым стало и эмоциональ- 
ное звучание картин. Как и в случае с другими работами художника, 
мы не можем говорить о том, что «Остров» создан на основе натурных 
эскизов. Бёклин обогащает свои зрительные впечатления силой вооб- 
ражения, создавая смесь реальности и фантазии. Образ таинственного 
острова, места тишины и скорби, возник под впечатлением от видов OCT- 
рова Искья, на котором он и Г. фон Маре отдыхали в 1879 году, и pac- 
положенного на нем замка Альфонсо Арагонского, а также знамени- 
тых этрусских некрополей U, конечно, острова Сан-Микеле в Венеции. 
Художника вдохновляли и литературные произведения, в том числе 
«Титан» Жана Поля, в котором идет речь об «острове духов». 

Тема смерти, широко распространенная в искусстве символизма, мо- 
тивирована в творчестве Бёклина и личными обстоятельствами. Первая 
и вторая из пяти версий «Острова» (обе — 1880, Базель, Художественный 
музей; Нью-Йорк, Музей Метрополитен) написаны в год, когда умер 
отец художника, в то время, когда он сам был болен и очень ограни- 
чен в занятиях живописью. Нельзя забывать и о том, что к моменту 
создания картины художник потерял нескольких детей, сам неодно- 
кратно стоял на пороге гибели. В последующих версиях «Острова» 
(1883, Берлин, Национальная галерея; 1884, не сохранилась; 1886, 
Лейпциг, Музей изобразительных искусств) художник поместил свои 
инициалы над входом в боковую гробницу — так, словно это место его 
собственного упокоения. 

В «Острове мертвых» образ природы служит воплощением чувства 
скорби. Чувство и образ находятся в неразрывной связи, усиливают зву- 
чание картины. Это характерно и для других работ Бёклина. Наиболее 
яркий пример — «Вилла на море», близкая «Острову» и по стилистике 


52 Тине. (Нтзв. ). Ор. cit. S. 136. 
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изображения, и по эмоциональному содержанию. В обеих картинах чув- 
ство глубокой печали, разлитое в мире и в душе человека, находит выра- 
жение в образе строгой, даже суровой природы — скал, моря, высоких 
темных кипарисов. Природный образ становится образом метафизиче- 
ским, фантазия художника создает на его основе мощный и красивый 
символ, в котором нашло воплощение не только чувство Бёклина или 
его заказчика, но и мироощущение всей эпохи Fin de siecle, что и пред- 
определило чрезвычайную популярность картины. 

Бёклин не писал остров с натуры, но найденные им мотивы — скалы, 
высеченные в них гробницы, мрачные кипарисы, пристань, морская 
гладь и, наконец, лодка со стоящей в ней ослепительно белой непо- 
движной фигурой — соединяются в торжественный и очень вырази- 
тельный образ. Художнику удалось «используя минимум средств до- 
стичь максимального воздействия» 3. Неподвижной громадой высится 
остров посреди воды, на фоне высокого неба. Благодаря низкой линии 
горизонта возникает впечатление, будто он вырастает из моря, стано- 
вясь выше и больше. Кроме острова в картине нет ничего: мы не можем 
понять, есть ли рядом другие острова или берег материка, проходят ли 
поблизости корабли, проплывают ли морские животные, пролетают ли 
птицы. Образ острова безраздельно доминирует в картине. Бёклин изо- 
бражает одинокую серую скалу максимально близко (но в то же время 
так, чтобы наш взгляд сумел охватить очертания целиком), предельно 
убедительно. Художник тщательно выписывает скудную раститель- 
ность, тут и там прилепившуюся к камням. Ее красноватые и зелено- 
вато-коричневые пятна оживляют серую поверхность. Остров по форме 
напоминает подкову, он словно расколот неким титаническим усилием 
природы, а может быть, волей кого-либо из древних божеств. В его сред- 
ней части тянутся к небу кипарисы. Чьи-то руки превратили уединен- 
ный остров в место погребения усопших. 

К острову приближается лодка. Гребец (Бёклин создает оригиналь- 
ный образ XapoHa°*) налегает на весла, неподвижная фигура в белом 
саване стоит в ожидании возле украшенного траурными гирляндами 
саркофага. В своей неподвижности эта фигура напоминает изваяние, 
словно она уже принадлежит атмосфере каменного вечного молчания, 
царящего на острове. Ее монументальную отрешенность, придающую 
картине особенно торжественное звучание, сменит в последней вер- 
сии (более декоративной в целом) смиренный поклон. Солнце светит 
ей в спину, белый цвет одежд — самое яркое пятно в картине — похож 
на последнюю вспышку света, уже холодного, перед переходом в веч- 
ную тьму смерти. Близится пристань. Она пустынна, сразу за ней начи- 
нается густая тень, лежащая между высокими темными кипарисами. 
Поднявшись по ступеням, фигура двинется туда и исчезнет — тень 
(тьма) примет сияющую белизну и поглотит ее. 


5 Апагее В. Ор. cit. S. 418. 


54 Выразительный образ седобородого перевозчика душ художник создал в неболь- 
шой картине 1876 г. «Харон» (Швайнфурт, Музей Г. Шефера). 
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«Остров мертвых» — один из самых выразительных «пейзажей на- 
строения», созданных Бёклином. В природе господствуют тишина 
и умиротворение. Но это особая тишина: такая наступает после напря- 
жения сил, после борьбы стихий, после бури... и после попыток остаться 
в мире живых, зацепиться за жизнь из последних сил. Но вот борьба 
окончена, небо проясняется, а лодка везет к пристани фигуру в белом 
саване. Каменная скала стоит неподвижно между водой и небом — этими 
изменчивыми, мятущимися стихиями. Ее неподвижность, прочность, 
вечность символизируют определенность — это определенность смерти, 
финальной точки, наступающей вне зависимости от всего, что бы не про- 
исходило до нее. Несмотря на свое название, картина полна жизни — 
но жизни не человека, а природы. В небе расступаются облака, легко 
дрожит вода, в которой отражаются и остров, и небо; утративший свою 
яростную силу ветер колышет верхушки кипарисов. Вечную жизнь при- 
роды Бёклин противопоставляет краткому веку людей. Себе же самому 
он предрекает бессмертие — то самое бессмертие гения, о котором гово- 
рил Ф. Ницше: над входом в гробницу художника высечены инициалы 
«А.В.», остальные же входы безымянны. Эта идея найдет воплощение 
вновь двумя десятилетиями позже: на могиле Бёклина во Флоренции 
начертаны знаменитые слова Горация «Non omnis moriar» — «Не весь 
я умру». Известно, что идея написать направляющуюся к острову лодку 
возникла у художника не сразу. Дополнив ее изображением вид вели- 
чественного острова, он не только привнес элемент движения в статич- 
ную, уравновешенную композицию, основанную на почти симметрич- 
ном соотношении правой и левой частей, но существенно обострил вос- 
приятие сцены зрителем. 

Спустя два года после того, как был написан последний, пятый вари- 
ант «Острова мертвых», Бёклин создал картину «Остров жизни» (1888, 
Базель, Художественный музей), противоположную по настроению. 
По сравнению с «Островом мертвых» в ней нет особой оригинально- 
сти, художник перенес на новую почву героев своих прежних работ — 
«Поля блаженных» и «Идеальный весенний пейзаж». Радостью насы- 
щена картина «Летний день» (1881, Дрезден, Картинная галерея новых 
мастеров) — еще одна антитеза «Острову». 

Во многих картинах, созданных во Флоренции, находят воплоще- 
ние образы морских существ. По словам Вёльфлина, в таких карти- 
нах художник стремился раскрыть «демоническое, таинственно не- 
постижимое» 55, что символизирует непостоянная морская стихия. 
Пользовавшейся большой популярностью картине «Тритон и нереида» 
можно противопоставить работы «Семья тритонов» (1880, не сохрани- 
лась) и «Морская идиллия» (1887, Вена, Художественно-исторический 
музей) — своеобразные портреты счастливой семьи. Теме любовных отно- 
шений посвящена композиция «Штиль» (1887, Берн, Художественный 
музей) с очаровательной юной огненно-рыжей нереидой и идущим ко дну 
погибшим старцем (опосредованно она пересекается с тематикой знаме- 


55 Апагее В. Ор. cit. S. 372. 
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нитой скульптуры М. Клингера «Новая Саломея», модель для которой 
мастер показал в середине 1880-х годов в Берлине), а также еще одна 
очень популярная работа художника — «В игре волн» (1883, Мюнхен, 
Новая пинакотека 5). Современники считали эту картину одной из луч- 
ших в творчестве Бёклина. Полная юмора и оптимизма, она характери- 
зует еще одну сторону творчества мастера. Как и другие «морские» кар- 
тины Бёклина, эта работа — посвящение чувственной стороне жизни, 
свободе и естественности человеческих отношений. Основой для нее 
послужили реальные события: в 1883 году художник вместе с семьей 
известного натуралиста А. Дорна предпринял путешествие на остров 
Искья в Тирренском море. Во время купания Дорн много плавал под 
водой, а выныривая, пугал присутствовавших дам; у Бёклина возникла 
идея запечатлеть отдыхающих в образах морских существ. Тритону, 
изображенному на переднем плане, художник придал черты своего 
друга. Сцена заднего плана напоминает, скорее, развлечения состоя- 
тельных буржуа в закрытых увеселительных заведениях: Бёклин вновь 
предстает остросовременным художником — в этом случае, пожалуй, 
сатирического толка. Недаром в одном из журналов кто-то из карика- 
туристов изобразил в облике пожилого богача пузатого морского кен- 
тавра, устремившегося к мелькающему среди волн белому заду нереиды, 
a тритон предстал в цилиндре и фраке. По словам друга художника, его 
нереида — подлинная «современная красавица: одетая в современный 
туалет, она могла бы разъезжать в собственном экипаже по Парижу». 
Сам же Бёклин называл свою картину «кафешантаном в воде» °'. Эти же 
слова он повторил и в отношении композиции «В море» (1884, частное 
собрание), в которой поющие нереиды сопровождают пузатого морского 
кентавра. В то же время «безнравственная» картина вызвала возмуще- 
ние части общества, что, впрочем, не было чем-то необычным в консер- 
вативной Германии — достаточно вспомнить знаменитый проект «за- 
кона Хайнце» (1900, первое обсуждение — 1892), получившего название 
по имени берлинского сутенера и направленного против проституции, 
но включавшего и обсуждение введения цензурных норм в искусстве; 
памятен и веймарский «скандал вокруг Родена» (1906). 

Что же касается образов морских существ, то в творчестве Бёклина они 
будут играть важную роль и в дальнейшем. В 1886 году, уже не во Флорен- 
ции, ав Цюрихе, он напишет «Игру наяд» (Базель, Художественный 
музей), в которой соединит некоторые созданные ранее образы и мо- 
тивы: среди нереид можно видеть и рыжеволосую красавицу из картины 
«Штиль», и тритонов, забавляющих нереид или с вожделением наблю- 
дающих за их игрой. К сожалению, эта поздняя картина утрачивает не- 
кую присущую ранним работам загадочность и таинственную красоту 


56 Вскоре после того, как картина была написана, ее выставил у себя в берлинской 
галерее Ф. Гурлитт; спустя пять лет ее подарил в собрание Новой пинакотеки 
новый владелец — Я. Вендельштадт, за этот подарок он был возведен в барон- 
ское достоинство. 


57 Feist P.H.Op. cit. S. 367. 
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образов, и представленная сцена напоминает, если отбросить «морской» 
антураж, забавы подвыпивших простолюдинов, изображенных притом 
весьма карикатурно. Это — одна из тех работ, к которым прекрасно 
подходят слова Мейер-Грефе о «театре в худшем смысле этого слова». 

В творчестве Бёклина неизменно присутствует тема музыки. Впервые 
она проявляется в ранних работах, в изображениях Пана, наигрываю- 
щего нехитрые мелодии на своей сиринге, и затем переходит в пей- 
зажно-символические картины мюнхенских и флорентийских лет — 
от «Идеального весеннего ландшафта», «Поющей пары» (1873, частное 
собрание), «Весной» (1873, Мельбурн, Национальная галерея Виктории) 
и «Весенних песен» до «Пробуждения весны», «Флоры, пробуждающей 
цветы» и «Весенних гимнов» (второе название «Три грации», 1888, 
Лейпциг, Музей изобразительных искусств). Ее звуки сопровождают 
пение нереид в картине «В море» и детей, танцующих под флейту Пана 
(«Пан в хороводе детей», один из вариантов — 1884—1885, Эссен, Музей 
Фолькванг). В картинах Бёклина музыка, как правило, гармонирует 
с изображением природы и играет не менее важную роль. Она наполняет 
пейзаж мелодиями, обогащает изображение, подчеркивает настроение 
работ. В картине «Весенние песни» именно благодаря музыке и пению 
тема весны, робко ступающей по пробудившейся земле, получила столь 
поэтичное воплощение. «Изображая» музыку, Бёклин неизменно де- 
ликатен. Персонажам его картин чужды громкие, оглушающие звуки. 
Их инструменты — сиринга, флейта, лютня, арфа — рождают мелодии, 
столь созвучные изображению природы, притом разных ее состояний, 
от весеннего расцвета до бурного шторма. Протяжные однообразные 
звуки, которые издает трубящий в раковину тритон — тоже музыка, 
и вряд ли как-то иначе можно было бы выразить его любовную печаль 
и вечную тоску огромного моря. Бёклин очень тонко чувствует выра- 
зительную силу музыки, ее воздействие на зрителя, когда она звучит 
и даже когда вдруг замолкает. Так, в картине «Одиссей и Калипсо» 
(1883, Базель, Художественный музей) именно во внезапно прервав- 
шейся мелодии арфы воплощена и любовь прекрасной нимфы к Одиссею, 
и нескончаемая тоска царя Итаки по родному дому, которую не в си- 
лах излечить Калипсо. Тема музыки находит продолжение и в позд- 
нем творчестве художника — например, в триптихе «Venus Genitrix». 

Возможно, наиболее выразительный музыкальный образ Бёклин 
создал в картине «Морской прибой» (первый вариант — 1877, Цюрих, 
Кунстхаус; второй — 1879, Берлин, Национальная галерея), в которой 
поэзия моря обретает воплощение в образе полуобнаженной женщины. 
Ткань, укрывающая ее тело, распахнута на груди — и BOT ee душа, сво- 
бодна, летит над сумрачной и бурной водой, роняющей в ответ тяжелые 


58 Известно, что репродукция этой картины висела на стене в комнатеР. М. Рильке, 
когда он жил в деревеньке Вестерведе близ Бремена, и служила для него источ- 
ником вдохновения. Эта работа Бёклина очень близка по духу творчеству жи- 
вописцев ворпсведской колонии — представителей лирического пейзажа, рабо- 
тавших на рубеже XIX и ХХ вв. 
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капли на белую кожу. Ноги женщины остаются укрытыми и напоми- 
нают русалочий хвост. Возле нее темным золотом поблескивает арфа. 
Женщина перебирает струны, не глядя на них, и задумчиво, даже от- 
решенно наблюдает за бурей, интуитивно извлекая ноты, созвучные 
прибою. Пространство картины наполнено звуками моря. Оно яростно 
и плотно бьется о скалы и потом, потеряв силу, журчит, струясь ме- 
жду камнями. Скала, почти полностью перекрывающая задний план, 
сохраняет эти звуки, отделяет их от шума бури: Бёклин внимательно 
исследует акустическое содержание своей картины и дополняет поэ- 
зию природы гармонией музыки. Ту же цель он преследует и в другой 
картине, написанной в 1879 году, — «Тритон, трубящий в раковину» 
(Ганновер, Галерея земли Нижняя Саксония). Однако образ тритона, 
сидящего на одинокой скале посреди бушующих волн, решен гораздо 
менее удачно, чем женский образ в предыдущей работе. Пятнадцатью 
годами позднее к теме единства природного и музыкального начал об- 
ратится М. Клингер, расптирив ее, придав ей поистине симфоническое 
звучание в некоторых листах своего «Опуса ХП» — серии, посвящен- 
ной И. Брамсу; первый ее лист, «Аккорд», навеян, конечно, работами 
Бёклина. 

Художник изучает выразительные возможности музыки в живописи, 
дополняет мелодиями природные явления. Он выражает образы через 
музыку — и наоборот, находит эту музыку в них. В некоторых картинах 
это волшебство одновременного существования и воплощения явления 
(эмоции, чувства) в зримом образе, в звуках, в атмосфере природы xy- 
дожник умеет выразить восхитительно тонко и точно (иногда, правда, 
создавая не живой, а декоративный образ — особенно в поздние годы). 
Также порой ему удается выразить тишину, ее мгновение (как в «Одиссее 
и Калипсо») или же ее состояние — как в картине «Молчание в лесу» 
(1885, Познань, Национальный музей). В последней, как и в ранних 
итальянских работах, мы можем увидеть воплощение состояния при- 
роды — на этот раз в образе девы, восседающей на спине насторожен- 
ного косматого единорога, — только благодаря особому бёклиновскому 
чувству вслушивания в природу, его умению достичь полного погруже- 
ния вее пульсирующую жизнь. «Фигуры... создание пейзажа, а не до- 
полнение к нему», — писал о таких картинах Р. Мутер®°. 

В ряде работ флорентийского периода Бёклин обращается к христи- 
анским сюжетам. В картине «Снятие с креста» (1876, Берлин, Нацио- 
нальная галерея) важную роль играет декоративное начало. Работая над 
ней, Бёклин рассчитывал, что она будет приобретена для открывшейся 
в 1876 году Национальной галереи, однако картина, напротив, вызвала 
лишь критические отзывы и была отклонена (куплена для музея тремя 
десятилетиями позже, в 1904 году). Известный критик А. Розенберг от- 
мечал, что основной причиной столь критического отношения послу- 
жило «подражание формальной ограниченности, причудливости, на- 


53 Mymep P. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 412. 
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ивности и другим недостаткам» флорентийцев эпохи Возрождения. 
Бёклин действительно объединяет в своей работе впечатления OT кар- 
тин художников Ренессанса; это находит отражение, прежде всего, 
в колористическом решении, отчасти — в композиционном построе- 
нии. Возникает впечатление, что художник желал создать скорее мону- 
ментальную роспись, чем станковую картину (у нее довольно большой 
формат — 164х250 см). Позы некоторых фигур, прежде всего Марии 
Магдалины и Иоанна, условны и схематичны“!, насыщенный колорит 
не служит средством выражения эмоций, живого чувства, а подчинен 
стремлению к декоративности. Для 1876 года это стремление было еще 
слишком смелым; спустя два десятилетия оно выглядело бы как само 
собой разумеющийся ход художника югендстиля (притом скорее вен- 
ского или мюнхенского). В результате для Национальной галереи была 
приобретена другая по теме и по манере исполнения работа — «Поля 
блаженных» (1877-1878, не сохранилась). С кентавром и нереидами 
на переднем плане, с фигурами прекрасных девушек в античных одея- 
ниях, изображенных вдали посреди со вкусом написанного пейзажа, 
она гораздо более типична для Бёклина, хотя элемент декоративной 
стилизации присутствует и в этой работе. 

Говоря о христианской теме, отметим, что художник обращался к ней 
в разное время, хотя и гораздо реже, чем к фантастическим и мифоло- 
гическим сюжетам. Еще около 1863 года он представил занимающе- 
гося самобичеванием грешника в картине «Оттельник», в 1868 году 
написал картину «Мария Магдалина, скорбящая возле тела Христа», 
в 1870 году — «Дорога в Эммаус». В годы жизни во Флоренции Бёклин 
создал помимо «Снятия с креста» еще несколько работ на религиозную 
тему. В 1877 году две небольшие, но эмоционально выразительные 
версии «Пиеты» (первая не сохранилась, вторая — в собрании Худо- 
жественного музея в Берне). В 1885 году он завершил работу над еще 
одной «Пиетой» , которую еще в 1873 году представил на Всемирной 
выставке в Вене и с тех пор вносил в нее изменения (в 1888 году приоб- 
ретена в собрание берлинской Национальной галереи, не сохранилась). 
Изображение лежащего на мраморной плите Христа восходит к картине 
Г. Гольбейна «Мертвый Христос» из собрания Художественного музея 
в Базеле. Фигура Марии, обнимающей сына, скрыта под складками тем- 
ного плаща, видны только руки, в которых каменеет ее горе. С небес смо- 
трят вниз скорбящие ангелы, один из них протягивает к Марии руку, 
утешая. Думается, что если бы Бёклин не изобразил ангелов, оставив 
сумрачные небеса замкнутыми, в картине не возник бы элемент трога- 
тельной душевности и сцена предстала бы подлинным воплощением 
бескрайнего одиночества и скорби. 


60 Пит. по: Tittel L. Op. cit. S. 76. 

61 Немецкий писатель и критик Теодор Фонтане писал о персонажах картины: 
«Магдалина, словно получившая от жениха письмо об отмене свадьбы, и Иоанн, 
будто произносящий в утешение: „Милая, время все лечит“». Цит. по: Wesen- 
berg A., Förschl E. (Hrsg.). Ор. сії. 2002. S. 68. 
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Крупный проект, связанный с христианской тематикой, остался 
нереализованным. Речь идет о росписях, которыми художник должен 
был украсить лестницу Силезского музея изобразительных искусств 
в Бреслау. Дирекция музея предложила Бёклину создать композицию 
на тему «Пробуждение культуры и расцвет искусства в Силезии под 
влиянием христианства». Работа над проектом продолжалась с 1880 
до 1883 года, ее результатом стал большой живописный эскиз «Это свет 
во тьме» (1881, Берлин, Национальная галерея), однако сами росписи 
художник так и не выполнил. 

В картинах на христианские сюжеты возникает и образ отшель- 
ника, впервые появившийся в творчестве художника еще в написан- 
ной по заказу графа Шака картине 1863 года. Картины «Молящийся 
отшельник в скалистой глуши» (1877, Швайнфурт, Музей Г. Шефера) 
и «Отшельник» (1884, Берлин, Национальная галерея) представляют 
собой примеры различной трактовки одного и того же образа. В первой 
картине перед нами согбенный старик, погруженный в молитву и пере- 
бирающий четки посреди каменных россыпей и скал — суровый и стро- 
гий символ стойкости души, победы духа над плотью и мирскими ис- 
кушениями и слабостями. Вторая картина — более поэтична и потому 
очень популярна у современников: отшельник склонился перед обра- 
зом Девы Марии и возносит ей хвалу, играя на скрипке. Окруживитие 
его ангелы внимают звукам музыки. Впечатления, почерпнутые в кар- 
тинах итальянских художников эпохи Возрождения, заметны и в этой 
картине Бёклина: его небесные жители схожи с ангелами в картине 
Корреджо «Святая ночь». В отличие от первой работы, эта близка по на- 
строению к милым и уютным картинам некоторых художников бидер- 
майера, прежде всего М. Швинда. 

Интересно, что христианская тематика получила развитие в творче- 
стве Бёклина одновременно с «языческой», «античной», и проникно- 
венная серьезность картин на христианские сюжеты соседствует с чув- 
ственностью образов кентавров, фавнов, нимф ит.д. Художник обра- 
щается к обеим сторонам человеческой души, однако не ставит перед 
собой задачу объединить их — ни как А. Фейербах в «Пире Платона», 
ни как М. Клингер в «Христе на Олимпе». Не объединяя, он и не проти- 
вопоставляет одно другому, а, во-первых, демонстрирует свое понима- 
ние высшей справедливости в их совместном существовании, а во-вто- 
рых подчеркивает, что античная чувственность гораздо ближе ему, 
чем христианская духовность. Созданный, или, вернее, воссозданный 
им мир Пана и Сиринги более искренен, более убедителен. Романтика 
и живость фантастического в его картинах однозначно сильнее, чем во- 
площение христианской морали. 

В связи с этим возникает вопрос: серьезен ли Бёклин, обращаю- 
щийся к христианским сюжетам? Думается, можно легко ответить 
«нет», исключая, однако, несколько работ, прежде всего «Пиету». 
Во многих картинах ветхозаветные персонажи или христианские свя- 
тые показаны с тем же юмором, с каким художник посмеивается порой 
над своими мифологическими героями. Его «Сирены» (1875, Берлин, 
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Национальная галерея) — наполовину женщины, наполовину курицы — 
так же смешны, как и испуганная толстушка-Сусанна, которую со сла- 
дострастной улыбкой похлопывает по мокрой спине щербатый старец 
(«Сусанна в купальне», 1888, Ольденбург, Музей искусства и истории 
культуры). Сравнивая, кстати, эту сцену с многочисленными изобра- 
жениями фавнов, разглядывающих спящих нимф, нельзя не видеть, 
что у Бёклина похотливые старцы — куда большие греховодники, чем 
добродушные фавны, которые порой предстают чуть ли не утонченными 
ценителями красоты, этакими поэтами леса (в чем, собственно, заклю- 
чено тоже немало скрытого юмора). Полон юмора и святой Антоний, чи- 
тающий проповедь рыбам, которые, наслушавшись вдоволь, все так же 
пожирают друг друга в морских глубинах (1892, Цюрих, Кунстхалле). 
Когда же Бёклин, обращаясь к христианской тематике, желает создать 
по-настоящему глубокое произведение, ему это, как правило, не удается 
(за исключением все той же «Пиеты»). Например, картина «Бог-отец 
приводит Адама в рай» (ок. 1884, Дортмунд, Музей искусства и исто- 
рии культуры) лишена выразительной силы, благодаря которой спо- 
собно возникнуть чувство волшебства, глубины, тайны. Этой особой, 
порой неуловимой, проникновенной выразительности нет ни в образах 
Бога-отца и Адама, ни в изображении райского сада — перед нами всего 
лишь старик с густой бородой, в расшитом золотом красном одеянии 
и нагой мальчик, взирающий на далекие деревья под белесым небом. 
Ни торжественности, ни тайны, ни чуда. 

В 1885 году Бёклин принимает решение вернуться в Швейцарию, 
где он мог бы дать своим детям хорошее образование. Семья переезжает 
в Цюрих, где по эскизам художника строится его мастерская. Здесь он 
знакомится с писателем Готфридом Келлером, с которым художника 
свяжет искренняя и тесная дружба. К 70-летнему юбилею Келлера 
Бёклин по заказу городских властей изготовил памятную медаль. 

Конец 1880-х годов — время, когда творчество Бёклина приобретает 
широкую международную известность. В 1886 году он получил большую 
золотую медаль на выставке в Будапеште. В 1888 году Бёклина избирает 
своим почетным членом Венская академия художеств; Мюнхенская ака- 
демия присуждает ему большую золотую медаль. В 1889 году он полу- 
чает степень почетного доктора Высшей технической школы в Цюрихе, 
год спустя его избирают почетным жителем Цюриха. В год его 60-летия 
проходит большая персональная выставка в берлинской галерее Шульте. 

В годы, проведенные в Швейцарии, в искусстве художника получили 
продолжение многие темы, характерные для его флорентийских картин. 
Ряд работ, начатых во Флоренции (среди них «Молчание в лесу»), он пе- 
ревозит с собой и оканчивает уже B Швейцарии. К «Тритону и нереиде» 
и другим картинам на «морскую» тему восходят «Штиль» и «Морская 
идиллия» 1887 года или «Игра наяд» 1886 года, тему «Весенних пе- 


62 Известен его портрет, написанный Бёклином в 1889 г. (Цюрих, Кунстхаус), 
а также графический профильный портрет, созданный в том же году и украсив- 
ший 9-й том сочинений Келлера. 
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сен» продолжают «Весенние гимны», а противоположность им пред- 
ставляет картина «Осенние размышления» (1886, частное собрание). 
Это — один из выразительных «пейзажей настроения», в котором со- 
стояние меланхолии художник передает с большим чувством. Так же 
как и в картинах «Морской прибой», «Молчание в лесу» и некоторых 
других, одинокая фигура является в этой работе воплощением состоя- 
ния природы. Наконец, уже после переезда в Цюрих был написан по- 
следний, пятый вариант «Острова мертвых», а также непосредственно 
связанная с этим наиболее узнаваемым образом в искусстве Бёклина 
картина «Остров жизни». 

В работах позднего периода, уже нет той напористости, стремления 
увлечь, поразить зрителя оригинальным сюжетом, фантастическим об- 
разом, которые отличали работы 1870-х и первой половины 1880-х го- 
дов. Герои картин художника становятся забавными и милыми, не теряя 
своей выразительности. В частности, меняет свой характер образ кен- 
тавра. Он эволюционирует от яростного животного, беспощадно сражаю- 
щегося с себе подобными в картине 1873 года, к мирному соседу людей, 
которые вовсе не страшатся его, а лишь слегка удивляются, когда он 
приходит в деревенскую кузницу и просит кузнеца починить его копы- 
тов («Кентавр в деревенской кузнице», 1888, Будапешт, Национальный 
музей). То же можно сказать и об образах морских существ. Сложные, 
в чем-то пикантные, в чем-то трагические темы, которые Бёклин вопло- 
щал в своих картинах в образах скучающих тритонов или, дразнящих 
своими формами нереид, более не волнуют художника. Изего поздних 
картин на подобные темы словно выпущен воздух, исчез дух задора, 
игры, флирта. Они представляют собой или пустую, хотя и звонкую 
вариацию некогда яркой темы (как «Игра наяд» 1886 года), или бес- 
конфликтную, «одомашненную» версию, воспевающую семейные цен- 
ности и куда более, чем «Тритон и нереида» 1873 года, пригодную для 
того, чтобы украшать гостиную богатого дома (такова «Морская идил- 
лия» из венской Новой галереи). «Швейцарские» тритоны и кентавры 
Бёклина обрели милый характер, будто став частью этакого «фанта- 
стического бидермайера». Хотя стоит отметить, что Бёклин не отказы- 
вается совсем от динамичных, эмоциональных изображений, пример 
тому — «Сражение на мосту» (1889, Швайнфурт, Музей Г. Шефера). 
Однако эта картина является версией более ранней работы и представ- 
ляет собой скорее исключение в контексте позднего творчества мастера, 
как и упоминавшийся выше пикантный «Штиль» с рыжеволосой кра- 
савицей и тонущим стариком. 

В некоторых поздних картинах Бёклин, которому миновало шестьде- 
сят лет, размышляет о прожитых годах, о приближающейся старости. 
Ей посвящена картина «В беседке» (1891, Цюрих, Кунстхаус). Двое по- 
жилых людей скрываются от солнца в небольшой беседке. Физические 
силы уже почти покинули их, символом достойно прожитой жизни яв- 
ляется их сад, в котором старательно, аккуратными ровными рядами 


63 Картина написана по мотивам новеллы Il. Хейзе «Последний кентавр». 
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высажены цветы. Смерть не страшит этих людей, напротив, она будет 
долгожданной освободительницей от оков земного бытия с его ограни- 
ченностью, предопределенностью. Сад жизни этих людей полон красоты, 
порядка и уюта (в нем заключается и стариковское, и характерное немец- 
кое), но его окружает стена, за которой невиданный простор, высокие не- 
беса, зовущие к себе завершающих земное существование. В еще одной 
картине, названной «Vita — somnium breve» («Жизнь — короткий сон», 
1888, Базель, Художественный музей), Бёклин обращается к теме трех 
возрастов человека. Источник жизни питает землю, и дети, подобно цве- 
там, рождаются, чтобы затем вырасти, полюбить, прожить свою жизнь 
и завершить ее. Фигуры, символизирующие три возраста, художник, 
объединяет в одном пространстве. Оно организовано вокруг источника, 
оформленного в виде арки, на которой нанесено давшее название картине 
изречение. Бёклин, даже постаревший, остается, прежде всего, певцом 
любви к жизни — это чувство, программно воплощенное в «Автопортрете 
со Смертью» 1872 года, не покинуло его с годами. Образы детей, пускаю- 
щих цветы плыть по ручью, и влюбленной женщины, исполненной меч- 
таний о грядущем, — наиболее выразительные в этой картине. Художник 
откровенно смеется над смертью, придает ее фигуре подчеркнуто кари- 
катурные черты прикрытого рубищем скелета. Смерть готовится огреть 
по затылку нелепой обломанной палкой старика, который безмятежно 
греется на солнце. Ни торжественности, ни величия, ни печали нет в этом 
образе. Жизнь прекрасна, несмотря на то, что она кончается — вот основ- 
ная идея Бёклина. «Memento уіуеге!» — провозглашает он снова. 

Ta же идея лежит в основе картины «Венера-прародительница» («Ve- 
nus Genitrix», 1891-1895, Цюрих, Кунстхаус), задуманной как продол- 
жение «Vitasomnium breve». Венера — центральный образ этого трип- 
тиха. Сосредоточенно глядя на зрителя, она ударяет по музыкальному 
треугольнику, привлекая внимание к главному в жизни человека — 
к чувству любви, дарующему новую и новую жизнь бесконечно ме- 
няющемуся миру. «Бёклин конденсирует свое переживание природы 
и ее созерцание... в прекрасный последний аккорд, состоящий из фи- 
гуры, пространства, цвета, света и жизни», — писал об этой картине 
У. Кристофельв. Чистый, звонкий звук колокольчика наполняет все 
пространство картины. Музыкальное начало, столь важное в творче- 
стве художника, в этой работе не просто сопровождает изображение, 
но выступает на первый план. Сходным образом Бёклин раскрывает 
тему любви и в другом триптихе, созданном в поздние годы по мотивам 
стихотворения Ф. Шиллера, — «Чу, зазвучала песнями роща!» (1897— 
1899, Швайнфурт, Музей Г. Шефера). 

Полным жизненных сил, с бокалом красного вина, предстает Бёклин 
на автопортрете, написанном в 1885 году (Берлин, Национальная rase- 
рея). «Арнольд Бёклин, 57 лет от роду» — гласит надпись, выведенная 
золотом на стене. Перед нами художник, достигший успеха и насла- 
ждающийся славой, пусть и несколько запоздалой. И все же Бёклин вы- 


64 Цит. по: Andree В. Ор. cit. S. 511. 
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глядит в этом портрете чуть утомленным. Напор, порыв, свойственные 
автопортретам 1872 и 1873 годов, почти не заметны здесь. На смену 
стремлению к признанию, к известности пришла успокоенность. 

Наслаждение славой, достатком, который обеспечили высокие цены 
на картины, продолжалось недолго. Последнее десятилетие жизни ху- 
дожника было непростым из-за проблем со здоровьем. Они преследо- 
вали Бёклина и в молодом возрасте, но с начала 1890-х годов силы по- 
степенно оставляют его. Ударом стала смерть Г. Келлера (1890). В мае 
1892 года художник был частично парализован, однако через несколько 
месяцев вполне оправился и в начале 1893 года даже вновь начал ра- 
ботать. Полным сил, с кистью и палитрой в руках, перед мольбертом, 
Бёклин изобразил себя в очень жизнеутверждающем «Автопортрете 
в мастерской» (1893, Базель, Художественный музей). Возвращение 
к творчеству знаменует начало новой жизни, чувство подъема душев- 
ных и физических сил наполняет художника. В то же время в другом, 
незавершенном, автопортрете (1893-1895), написанном по заказу ди- 
рекции Уффици для Галереи автопортретов, Бёклин предстает не пол- 
ным энергии живописцем, а глубоким стариком, прославленным мэтром 
искусства, погруженным в размышления — теперь, скорее, о прошлом. 

К этому времени семья художника покинула Швейцарию (1892) и пе- 
реселилась в Италию. После смены нескольких мест Бёклин приобрел 
в 1895 году виллу во Фьезоле близ Флоренции“, на которой он про- 
вел остаток жизни. В последние годы Бёклин редко покидал Италию. 
В 1894 году он в последний раз посетил Берлин, в 1898 — Мюнхен. 
В 1897 году широко отмечался 70-летний юбилей художника. Бёклин на- 
блюдал факельное шествие, которое устроили для него жители Фьезоле, 
но по состоянию здоровья не смог посетить большой праздник в свою 
честь в родном Базеле и отправил вместо себя сына Карло. Его творчество 
было представлено в последние годы на многих крупных выставках. Так, 
в 1894 году он получил почетную медаль на выставке Мюнхенского се- 
цессиона (его картинам отведен отдельный зал). В 1897 году он направил 
свои картины на первую выставку Венского сецессиона, в 1899 году — 
на первую выставку Берлинского сецессиона, а в 1900 году его работы 
вновь приняли участие в экспозиции Мюнхенского сецессиона. 

В последние годы творчество Бёклина развивается в нескольких на- 
правлениях. Художник завершает начатые ранее (некоторые — еще 
в 1870-х годах) картины («Ночь», 189556, частное собрание; «Несс 
и Деянира», 18985", Кайзерслаутерн, Музей; «Меланхолия», 190058, 


65 В 1898 г. Бёклин приобретет и соседнюю виллу. 


Начата в 1885 или 1886, почти завершена в 1891 г. 

Незначительно измененная в 1898 г. ранняя работа. Эту картину художник на- 
чал писать еще в середине 1870-х или в 1883 г., в 1884 показал ее на академи- 
ческой выставке в Берлине. Она заметно отличается по стилю от работ позднего 
периода творчества Бёклина. 

По свидетельству современников, картина была почти готова еще в Цюрихе, 
до 1892 г. 
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Базель, Художественный музей) или выполняет повторения своих работ 
(«Молчание в лесу», 1896, частное собрание), вновь обращается к те- 
мам, характерным для его искусства («Охота Дианы», 1896, Париж, 
Лувр; «Пан и дриады», 1897, частное собрание; «Пан в хороводе де- 
тей», 1900, не завершена, частное собрание). Повторения нескольких 
известных картин были созданы Бёклином совместно с его сыном 
Карло". Наиболее удачны в художественном отношении те работы, 
которые написаны до болезни и требовали лишь завершения: в них 
талант Бёклина еще проявляется в полную силу. Поздним же карти- 
нам нередко явно не хватает внутренней гармонии, которой отмечены 
лучшие работы художника и благодаря которой его герои, среда их 
обитания оказываются настолько убедительными, почти реальными. 
Образы Пана и дриад в нескольких версиях одноименной картины ста- 
новятся либо откровенно карикатурными, либо пошловатыми: в од- 
ном случае Пан облысел и сгорбился, в другом дриады напоминают 
захмелевших простолюдинок из деревенского кабачка. Искреннее 
волшебство, яркая и смелая оригинальность, столь ценные в работах 
прежнего Бёклина, отсутствуют в поздних произведениях. Это стано- 
вится особенно очевидно, если сравнить их с аналогичным по сюжету 
и по композиции более ранним «Весенним вечером» (1879, Будапешт, 
Музей изящных искусств). 

Тема войны, схватки, насилия, проходящая сквозь все творчество Бёк- 
лина — от нескольких «Битв кентавров» ‚ созданных в начале 1870-х годов 
и нескольких вариантов «Сражения на мосту» или «Несса и Деяниры», 
написанных в 1880-х и начале 1890-х, — вновь находит свое воплоще- 
ние в последние годы жизни художника — воплощение ничуть не Me- 
нее острое и драматическое. Художник посвящает ей ряд картин, среди 
них «Одиссей и Полифем» (1896, частное собрание), «Нападение пира- 
тов» (1898, Кёльн, Музей Вальрафа-Рихарца), уже упомянутая «Несс 
и Деянира» и, наконец, «Неистовый Роланд» (1897-1899, не завершена, 
Лейпциг, Музей изобразительных искусств). 

Вершиной же развития этой темы стала картина «Война». В послед- 
ние годы, после перенесенного инсульта, в творчестве Бёклина начи- 
нают звучать тревожные ноты. Возникают мрачные видения, приобре- 
тающие порой апокалиптический характер. В них находят отражение 
и страдания, перенесенные художником в разное время, и его страхи, 
и размышления о бедах мира. «Война» — одна из главных и наиболее 
драматических работ Бёклина. Известно две ее версии. Первая напи- 
санав 1896 году и находится в собрании Картинной галерен новых ма- 


69 В том числе «Молчание в лесу», «Священная роща» и шестой вариант «Острова 
мертвых» (1900) — подробнее см.: Holenweg Н. Das Schicksal der Gemälde Arnold 
Böcklins // Апагее В. Ор. cit. 5. 100-102. Эти сведения семья художника опубли- 
ковала в связи с судебным процессом против Р. Мутера, высказавшего сомнения 


в подлинности некоторых картин Бёклина, представленных в Венеции (1901). 


70 Трое сыновей Бёклина были художниками — Карло, Арнольд-младший и Ганс. 


Двое последних в результате неизлечимой душевной болезни лишь недолго за- 
нимались творчеством. 
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стеров в Дрездене, вторая создана годом позже (не завершена) и хра- 
нится в Кунстхаус в Цюрихе. Обе версии восходят к знаменитой гра- 
вюре А. Дюрера «Четыре всадника Апокалипсиса». В первой из картин 
Бёклин дополнил изображения трех всадников фигурой летящей фурии 
с факелами в руках. Внизу, под ними, тонет в дымах пожаров средне- 
вековый итальянский город (в первой версии; во второй он приобретает 
вид средневекового Нюрнберга). Образы всадников, жуткие в первой 
версии, приобретают еще более выразительный характер во второй 
картине и предвосхищают работы художников послевоенной эпохи. 
Бёклин в своих «Войнах» выступает провидцем грядущего, неумолимо 
надвигающегося на мир, который ему вскоре предстоит оставить. Эти 
картины — трагически и мощно звучащее завещание художника, остав- 
ленное им предостережение. 

В картине «Чума» (1898, Базель, Художественный музей) смерть, 
черная в буквальном смысле, замахнувшись косой, несется Ha крыла- 
том чудовище по узкой улице итальянского городка. Позади нее во все 
стороны разносится гибельный дым, и люди, пораженные, падают на мо- 
стовую. Красные пятна женских одежд — словно пятна крови, остаю- 
щиеся после страшного всадника. В этой картине в последний раз вспы- 
хивают яркими цветами краски Бёклина. Страшную сцену художник 
изображает с характерной убедительностью. Зритель будто вовлечен 
в действие — так же как и в работах совершенно иного характера, в ко- 
торых резвятся наяды, трубят в раковины тоскующие тритоны или за- 
думчиво играет на сиринге Пан. Однако теперь ощущение присутствия 
утрачивает свою прелесть и становится пугающим. Вид улицы, усеян- 
ной телами умерших, написан с высоты человеческого роста. Зритель 
оказывается на пути страшного наездника: дракон летит на той же вы- 
соте и, кажется, вот-вот толкнет вас своим чешуйчатым телом, а сама 
смерть занесла косу, чтобы обрушить свой удар на шею того, кто стоит 
перед картиной. Стремительное движение усиливают линии перспек- 
тивы, словно раскрывающейся к переднему краю картины. Холодный 
изогнутый металл, кроваво-красное платье внизу, надменное выраже- 
ние безглазого лица — вот последнее, что успевает увидеть в своей жизни 
очередная жертва чумы. 

В творчестве Бёклина эта картина носит автобиографический харак- 
тер. В 1855 году он иего жена болели холерой в Риме, несколькими го- 
дами позднее он едва не погиб от тифа в Мюнхене, а позднее, спасаясь 
от эпидемии холеры 1873-1874 годов, переехал с семьей"! из баварской 
столицы во Флоренцию. Там и были созданы первые наброски (1876) 
к картине, завершенной им лишь незадолго до смерти. Вместе с тем 
«Чума» — не только автобиографическое произведение, но и размыш- 
ление престарелого художника о жизненных трагедиях. Конкретное, 
личное, соединяется в ней со всеобщим. Бёклин, к слову, довольно 
остро реагировал на происходящее в мире — он «жил, прочно связан- 


71 Четверо детей Бёклина в разное время стали жертвами эпидемий. 
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ный с современностью» ?. Несмотря на преобладание в его творчестве 
фантастического начала, было бы неверно представить его художником- 
фантазером, нашедшим в образах Пана, фавнов, нимф иную реальность 
и утратившим связь с настоящим. Некоторые его произведения созданы, 
каки «Чума» › под впечатлением от конкретных жизненных ситуаций 
и отражают его размышления о грядущем. Как уже было сказано, в ос- 
нове картин «Смерть, совершающая прогулку верхом» и «Битва кентав- 
ров» лежат впечатления о франко-прусской войне, в которой художник 
принимал участие. В «Путешественнике» (1882, Бремен, Кунстхалле) 
в образе германского рыцаря, высадившегося на неизвестный южный 
берег, нашла воплощение колониальная политика империи, ставшая 
существенно активнее к тому времени (в год создания картины было 
основано «Немецкое колониальное общество», объединившее сторон- 
ников приобретения заокеанских территорий). 

Последняя из завершенных им картин, «Меланхолия», на которой 
рядом с подписью Бёклина стоит дата «МСМ» (1900), хотя и была начата 
в более раннее время, вполне отражает настроение, владевшее больным 
художником в последние годы. Женщина, изображенная на переднем 
плане, держит в руке зеркало, покрытое темной прозрачной тканью. 
Сквозь эту ткань, как сквозь траурную вуаль, воспринимает она окру- 
жающую жизнь — весеннюю природу (ее музыкальность и поэтичность 
удались художнику как в лучших его картинах, связанных с темой 
весны), направляющуюся куда-то процессию всадников в ярких оде- 
ждах, реку, несущую свои воды чуть поодаль (в творчестве Бёклина — 
символ жизни). Дыхание весны, красота мира, его краски — все оста- 
ется на другом берегу реки. На этом же мир будто утратил свой цвет, 
укрытый глубокой тенью: темно-зеленый покров травы выглядит так, 
словно это море печали, серый цвет камня скамьи подчеркивает без- 
жизненность лежащей на нем руки. Одеяние женщины написано в кра- 
сивой, но почти траурной черно-сине-серо-фиолетовой гамме; краси- 
вый узор ее накидки, орнамент, украшающий подол платья, не ожив- 
ляют образ, а наоборот, подчеркивают его неподвижность. Эта непо- 
движная, застывшая фигура напоминает образ Ифигении, созданный 
А. Фейербахом (прежде всего, во второй композиции). Последним штри- 
хом, которым Бёклин завершил картину, стала надпись «Меланхолия» 
(сохранилась фотография законченной работы, но еще без надписи). 
Помещенное на фоне весеннего неба, это слово не только представляет 
собой название картины и указывает на характер образа женщины 
с «траурным» зеркалом. Оно как бы перечеркивает все весеннее, жи- 
вое, что есть в картине: меланхолия разлита в воздухе, она наполняет 
мир, наполняет и человека, передается зрителю. Надпись однозначно 
и просто разрушает равновесие между мирами на разных берегах реки 
(жизни) и склоняет чашу весов в пользу чувства опустошающей печали. 
Сходное звучание характерно и для некоторых более ранних картин — 
например, для «Одиссея и Калипсо» или «Осенних размышлений», 


72 Glas М. Arnold Böcklin. Basel, 2012. S. 46. 
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отчасти для «Острова мертвых», но в «Меланхолии» оно приобретает 
тона безнадежности. 

«Меланхолия» — последняя в ряду однофигурных композиций Бёк- 
лина. На протяжении всей своей жизни художник использовал подобную 
схему, изображая нимф («Наяда с рогом изобилия», ок. 1866, Базель, 
Художественный музей; «Нимфа, играющая на флейте», 1881, частное 
собрание), муз («Клио», 1875, Базель, Художественный музей; «Муза 
Анакреона», 1873, Aapay, Кунстхаус; «Евтерпа», 1898, частное собра- 
ние) или создавая образы-символы («Надежда», 1880, частное собра- 
ние; «Истина», 1881, Мюнхен, Государственные картинные собрания 
Баварии; «Свобода», 1891, Берлин, Национальная галерея). К, этому 
кругу относятся и упомянутые выше «Венера Анадиомена» и «Венера- 
прародительница». В некоторых случаях, как и в «Меланхолии», Бёклин 
дополнял изображение надписью, разъясняющей значение образа. 

С 1898 года состояние здоровья художника постоянно ухудшалось. 
3 января 1901 года он заболел и 16 января умер на своей вилле в Фьезоле. 
Могила художника находится на протестантском кладбище во Флорен- 
ции. Смерть, одного из самых почитаемых художников современно- 
сти, была отмечена траурными мероприятиями в Германии и Италии. 
Наиболее значительные траурные чествования прошли в Мюнхене". 
В том же году в рамках IV Международной выставки в Венеции ор- 
ганизована посмертная экспозиция работ художника, остававшихся 
в распоряжении семьи (P. Мутер, правда, высказался о ней критиче- 
ски: «Мы позволяем старику работать и лежа в могиле» "*, намекая 
на то, что пять из двенадцати представленных картин были написаны 
целиком или завершены сыном художника; в дальнейшем, в резуль- 
тате судебного процесса, инициированного Карло Бёклином, Мутер 
был приговорен к штрафу и мог даже отправиться на 30 дней в заключе- 
ние). Одной из целей выставки была продажа оставшихся у семьи кар- 
тин, но из-за очень высоких цен удалось реализовать лишь немногое. 
Затем наследие художника было выставлено в галереях разных горо- 
дов Германии — Франкфурта-на-Майне, Берлина, Лейпцига, Дрездена, 
Ганновера, Бремена, Гамбурга, ав 1908 — в Вене. Большинство картин 
в 1916-1917 годах, после смерти вдовы художника, было продано по го- 
раздо более низким ценам в Кунстхаус Цюриха и Кунстхалле Базеля. 

В 1901 году Шмид издал жизнеописание Бёклина, в 1903 свет уви- 
дел каталог его картин. А уже в 1905 году FO. Мейер-Грефе опубликовал 
свой «Случай Бёклина и учение о единствах», положив начало длитель- 
ной полемике о творчестве мастера, не утихавшей, как уже отмечалось, 
на протяжении нескольких десятилетий. Во многом причиной появле- 
ния этого сочинения стало «печальное впечатление», которое произвели 
поздние картины художника, но еще более — работы, увидевшие свет 


73 Подробнее см.: Starz I. Böcklin im Olymp. Das Ähnliche und der Augenblick: die 
Münchner Totenfeier für Arnold Böcklin von 1901 // Georges-Bloch-Jahrbuch des 
Kunsthistorischen Instituts der Universität Zürich. 2001. Ва 8. В. 187-203. 
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после его смерти. «Эти малоценные вещи, извлеченные на свет Божий 
из коммерческих соображений, готовили серьезное испытание увле- 
чению Бёклином, и было вполне логично, что дифирамбы, посвящав- 
шиеся ему раньше, сменились затем уничтожающей критикой Мейер- 
Грефе» , — писал Р. Мутер”. 

Творчество Бёклина оказало большое влияние на целую плеяду ху- 
дожников, работавших в конце XIX и в первые десятилетия ХХ века, 
главным образом — немецких. Наиболее известным из его последовате- 
лей был Ф. фон Штук, в чьих работах нашли продолжение многие темы, 
к которым обращался Бёклин. В различной степени влияние художника 
испытали М. Клингер, Л. Коринт, Э. Нольде, а также Д. де Кирико, 
С. Дали и многие другие. Отметим в этом ряду немецкого художника 
Э. Лёбеля, создавшего в 1990 году свою версию «Острова мертвых» 
(«Остров», Лейпциг, Музей изобразительных искусств). Разумеется, 
большое распространение получили сюжеты картин Бёклина в массо- 
вой художественной продукции (почтовые открытки, рекламные про- 
CHEKTI), особенно в 1910-1920-x годах "5. Подробное изыскание о NO- 
следователях Бёклина принадлежит перу Ю. Висмана"". 

Завершить историю творчества Бёклина хотелось бы еще одной ци- 
татой из книги Р. Мутера: «Рядом с реальным миром Бёклин создал 
другой, где живут иные существа и светят иные звезды, мир столь же 
истинный и органический, как земной» ". Эти слова точно отражают 
главную черту оригинального и выразительного искусства художника. 


75 МутерР. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 264. 


Последователи мастера создавали свои версии его картин, незначительно варь- 
ируя известные композиции. Наряду с печальными, тревожными «Островом 
мертвых» или «Виллой на море», благостным «Отшельником» они часто обра- 
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араллельно академической живописи, реализму, а затем и им- 

прессионизму в немецком изобразительном искусстве конца 
XIX — начала ХХ века получил развитие символизм. «Снова властно 
подняли свой голос тенденции романтические, а также литературные. 
Указывалось на то, что задачей искусства является не столько воспро- 
изводить мир, который и без того нам известен, а переносить нас из буд- 
ничной действительности в царство чистой красоты. В то же время им- 
прессионизм, казалось, нуждается с технической стороны в дополняю- 
щем его другом направлении. После того, как в продолжение целого 
десятилетия художники усматривали главную задачу в наблюдении 
света, теперь линии и краски снова предъявляли свои права», — пи- 
сал Р. Мутер!. В 1886 году в Париже Жан Mopeac опубликовал свой 
«Манифест символизма», в котором впервые прозвучал этот термин, 
тогда же французский писатель и художественный критик Гюстав Кан 
призвал «овеществлять субъективное вместо того, чтобы делать личным 
объективное» 2. В 1891 году австрийский писатель Герман Бар выпустил 
сборник статей «Преодоление натурализма» 3, в котором также изложил 
концепцию нового направления в искусстве. Он писал: «Придать вид 
своему Собственному вместо того, чтобы подражать Чужому, отыскать 
Тайное вместо того, чтобы следовать Видимому и откровенно выразить 
то, в чем мы сознаем себя иначе, то, что мы знаем как [настоящую] ре- 
альность» “4. О «преодолении натурализма» писали и другие: например, 


Мутер Р. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 307. 
Цит. по: Hülsewig-Johnen J. Von Mythen und Menschen. Der symbolistische Moderne 
in Deutschland // Hülsewig-Johnen J., Mund H. (Hrsg.). Schönheit und Geheimnis. 
Der deutsche Symbolismus. Bielefeld, 2013. S. 12. 
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тому же Мутеру принадлежат слова о «голубом цветке новой роман- 
тики, проросшем из плодородной почвы натурализма» °. 

Немецкий символизм представляет собой часть обширного тече- 
ния в европейском искусстве рубежа XIX и ХХ веков. Границами его 
развития были 1880-е и 1910-е годы. В этот довольно краткий период 
символистское искусство пережило наивысшую точку в своем разви- 
тии, хотя «корни европейского живописного символизма уходят в ко- 
нец X VIII века, в фантастический, мистический мир англо-швейцарца 
Иоганна Генриха Фюссли и английского мечтателя — поэта и художника 
Уильяма Блейка, чтобы получить подкрепление в... искусстве немец- 
ких романтиков во главе с Филиппом Отто Рунге и Каспаром Давидом 
Фридрихом и назарейцев во главе с Петером фон Корнелиусом, в твор- 
честве английских прерафаэлитов, то есть всех тех мастеров, которые 
пытались передать в своих произведениях прежде всего духовную суб- 
станцию, романтическую грезу или религиозное чувство» 5. 

В Германии символизм объединил многих интересных и оригиналь- 
ных художников. Их мировосприятие очень индивидуально, так же 
как и творческие концепции, однако существуют и общие источники, 
в той или иной степени питавшие их творчество. Это труды немецких 
и зарубежных философов, прежде всего Ф. Ницше и А. Шопенгауэра, 
А. Бергсона и З. Фрейда (особенно его «Толкование сновидений», опуб- 
ликованноев 1900 году"), а также произведения целой плеяды лите- 
раторов — С. Малларме, П. Верлена, П. Валери, Ш. Бодлера, А. Рембо, 
9. А. По, Э.Т. А. Гофмана u, безусловно, музыка Р. Вагнера. Искусству 
немецких символистов важные импульсы придавали работы современных 
французских художников — П. Пюви де Шаванна, Г. Моро и О. Редона, 
а также творчество И. Босха и П. Брейгеля, Дж. Энсора и Ф. Гойи. 

Как и в других странах, в Германии символизм наряду с изобрази- 
тельным искусством получил выражение и в литературе, в частности 
в произведениях Г. Гауптманна, Г. фон Гофманнсталя, М. Метерлинка. 
Особым направлением в литературе немецкого символизма было так на- 
зываемое движение «странных историй», авторы которых стремились 
показать реальный и запредельный миры в их тесной взаимосвязи и та- 
ким образом сделать доступными скрытые стороны человеческой души. 
К наиболее крупным представителям этого направления принадлежали 
К. Мюнцер, Г. Ойленберг и Г. Г. Эверс. Со «странных историй» начинали 
и другие крупные немецкие литераторы — К. Г. Штробль и Г. Майринк, 
символизму принадлежит раннее творчество Ф. Кафки. Заметным яв- 
лением символистской литературы был роман художника А. Кубина 
«Иная сторона» (1909), произведения K. Шпиттелера и А. Гольца. 

В отличие от реалистов и импрессионистов, изучающих мир внешний, 
видимый, и от представителей исторического официального искусства, 


5 Muther В. Geschichte der Malerei im neunzehnten Jahrhundert. München, 1894. 
Ва 3. 5. 603. 
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воспевающих политическое и военное величие Германии, символисты 
обратили взгляд внутрь человеческой души с ее мечтаниями и пережи- 
ваниями, страхами и страстями; пристально, порой даже с болезненным 
вниманием исследовалась ими темная сторона человеческой натуры. 
Одной из главных целей символизма стало выражение эмоций, ощуще- 
ний, фантазий человека. «Для каждого чувства, каждой человеческой 
мысли существует пластический, декоративный эквивалент, соответ- 
ствующая красота», — говорил М. Дени?. «Не следует больше писать ин- 
терьеры, читающих мужчин и вяжущих женщин. Им на смену придут 
реальные люди, которые дышат и чувствуют, страдают и любят», — пи- 
can B 1889 году 9. Мунк. Во многом символизм стал выражением стрем- 
ления уйти OT действительности В «мир поэтического вымысла, легенды, 
мифа, заимствованных из прошлого или сотворенных заново» ®, хотя его 
суть многообразна и не исчерпывается только этим. Немецкий символизм 
объединил мистическое и мифологическое, психоаналитическое и спи- 
ритическое, оккультное и лирическое. Он предстал альтернативой как 
академическому искусству, так и импрессионизму, и особенно реализму, 
утратившим, по мнению символистов, духовность и глубину (и вызывал 
отрицательное отношение их представителей, в частности М. Либермана). 

В Германии отношение современников к новому направлению было 
различным, порой — диаметрально противоположным. Так, Гуго фон 
Чуди, директор берлинской Национальной галереи, стремился при- 
обретать картины Бёклина, Тома, Клингера столь же страстно, сколь 
и произведения своих любимых французских импрессионистов, а также 
крупнейшего немецкого реалиста В. Лейбля; для него как для музей- 
ного деятеля это были представители главных явлений в современном 
искусстве. Крупнейшие немецкие коллекционеры наряду с произведе- 
ниями французских, а затем и немецких импрессионистов покупали 
картины представителей символизма — Бёклина, Тома и других. В их 
особняках эти работы размещались рядом с полотнами Моне, Мане, 
Ренуара или Дега, а также Менцеля или Либермана. На первой вы- 
ставке Берлинского сецессиона картины Бёклина были представлены 
как произведения одного из главных гениев современного немецкого 
искусства наряду с живописью других гениев — Лейбля и Менцеля. 
Но Либерман — президент сецессиона, Чуди — директор Национальной 
галереи и Э. Арнольд — владелец обширной и блестящей частной коллек- 
ции французского и немецкого искусства — были людьми одного круга, 
объединенными общим видением эволюционных процессов в современ- 
ном искусстве; они являлись представителями той самой буржуазной 
культуры, которая противостояла культуре официальной, имперской. 

Одним из главных критиков символизма (впрочем, не только этого 
направления) был Вильгельм фон Боде, с 1905 года — генеральный 


8 Denis М. Du symbolism au classicisme. Theories. Paris, 1964. P. 48. 
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директор берлинских музеев. На страницах журнала «Пан», одного 
из главных вестников нового направления, он выразил свое мнение: 
«В противоположность живописи современных пестрых натуралистов 
(подразумевается живопись импрессионистов. — Д.Л.), не имеющей 
ни мотива, ни формы, большое значение приобрело направление „сти- 
листов“ и „символистов“, которые ищут свою благороднейшую цель 
в строгой форме, в композиции и в мысли. Но веще меньшей степени, 
чем те самые натуралисты, содержится в их искусстве свежести и непо- 
средственности; оно страдает от деланности и неясности, от отсутствия 
подлинного стиля» !. Как можно видеть, в словах Боде содержится кри- 
тика не только символизма, но и импрессионизма. При этом ведущие 
художники немецкого импрессионизма воспринимали символистов 
не как соперников, а как коллег и соратников в противостоянии ака- 
демическому искусству. Либерман, как известно, называл Бёклина ге- 
нием (отмечая при этом, что Дега ему все-таки ближе)!?. 

Символизм был антиподом реализма, импрессионизма и офици- 
ального искусства не только по содержанию, но и по форме. На смену 
нюансам цвета, мастерству передачи световоздушной среды или ис- 
торической достоверности пришло искусство линии и цветового 
пятна, декоративной живописи и иносказательных сюжетов и об- 
разов. Изобразительный язык символистов не знает ограниченно- 
сти, он чрезвычайно разнообразен. Художники черпали вдохнове- 
ние в библейской истории, в античной мифологии и средневековых 
легендах, обращались к сюжетам национальных сказок и произведе- 
ний литературы; наряду с хорошо узнаваемыми образами создавали 
подчас совершенно фантастические. Нередко символизм находит вы- 
ражение в формах стиля модерн, или, как его называли в Германии, 
Югендстиля. Однако его четкую стилистическую систему обозначить 
довольно трудно, ни о каком художественном единстве или схожести 
приемов у представителей направления, говорить, конечно, не прихо- 
дится: символизм, в том числе и немецкий, — это настоящее созвез- 
дие ярких индивидуальных манер. 

Наиболее значительными немецкими символистами были Арнольд 
Бёклин и Макс Клингер. В конце XIX века Бёклин, чье творчество pac- 
смотрено в части, посвященной «немецким римлянам», был, скорее, 
символом направления: стремительно ухудшавшееся состояние здоро- 
вья не позволяло ему активно и много работать. Старому художнику 
довелось заглянуть в ХХ столетие: он прожил его первый год и умер 
в самом начале второго — 16 января 1901 г. Клингер — один из наибо- 
лее многообразных и глубоких немецких художников конца XIX — Ha- 
чала ХХ века, о его творчестве и пойдет речь далее. 


п Bode W von. Die bildenden Künste beim Eintritt in das neue Jahrhundert (gegen 
den Symbolismus) // Pan. 5. Jg. 1899. S. 264 f. 


12 Либерман в письме М. Линде от 3 января 1898 г. Цит. по: Wesenberg A. Op. cit. 
S. 127. 
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«Хороший художник наполнен образами, 
и если бы он жил вечно, то воплощал бы 
в своих произведениях все новые, в душе 
его возникающие идеи». 

А. ДЮРЕР! 


рупнейшим мастером немецкого символизма был Макс Клингер 

(1857-1920). На рубеже XIX и ХХ столетий его творчество поль- 
зовалось чрезвычайной популярностью в Германии, уступая, пожалуй, 
лишь творчеству Бёклина. Уже при жизни Клингера почитали как «ве- 
личайшего из всех ныне живущих немецких художников» ?. Искусство 
художника носит универсальный характер, он является одной из клю- 
чевых фигур в немецкой живописи, графике и скульптуре своего вре- 
мени. Воспитанный в академиях Карлсруэ и Берлина художниками- 
реалистами, он уже в ранний период творчества избирает принципи- 
ально иной путь (не отказываясь, впрочем, от художественных приемов 
реализма). Ровесник и современник большинства немецких импрессио- 
нистов, он был их совершенным антиподом. Своими работами Клингер 
последовательно утверждает, что главенствующую роль в искусстве 
должно играть содержание, которое в творчестве представителей им- 
прессионизма отступает на второй план, а порой и вовсе утрачивает свое 
значение, полностью подчиненное решению сугубо живописных задач. 
По меткому выражению Г. Паули, современники почитали художника 
как «популярнейшего представителя немецкой романтики» 3. В то же 
время он, ставя во главу своего искусства содержание, можно сказать, 
противоречит и тем, кто, казалось бы, как и он сам, является оппонен- 
том импрессионистов — например, Бёклина и Штука, — которые, со- 
здавая выразительные фантастические, символические образы, не ухо- 


Цит. по: Мутер Р. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 8. 
С. 308. 


2 Haack Е. Die Kunst des XIX. Jahrhunderts. Esslingen, 1918 (5. Aufl.). S. 523. 


з Рей С. Geschichte der deutschen Kunst. Bd 4: Pauli G. Das neunzehnte Jahrhundert. 
Berlin; Leipzig, 1934. S. 315. 
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дили далее весьма поверхностных по своему характеру, но зрелищных 
композиций, вызывавших восторги публики, безмерно (и не всегда за- 
служенно) их превозносившей. Не в пример им, творчество Клингера 
отличает, прежде всего, глубина размышлений — и притом обращение 
к широкому кругу проблем, определившему многообразие содержания 
его творчества. 

Клингера — превосходного пианиста (более всего среди композиторов 
он ценил Бетховена, Шумана и Брамса), тонкого знатока литературы и фи- 
лософии, в первую очередь трудов А. Шопенгауэра, — называли «pictor 
doctus», «ученым художником». Близкими друзьями Клингера были 
живописцы А. Бёклин и Л. фон Калкройт, скульптор О. Роден, писатель 
Р. Демель, композиторы И. Брамс и М. Регер. Исключительная образован- 
ность и широта интересов определили образно-пластическое многообра- 
зие искусства мастера. Он — художник-философ, в своих работах вопло- 
тивший размышления о глубинных проблемах человеческого существо- 
вания, о жизни и смерти, о свободе духа, о сути творчества и искусства. 

Клингер родился в Лейпциге. Его отец — крупный предпринима- 
тель — принадлежал к числу представителей просвещенной буржуазии 
и входил в состав местного союза художников. Клингер получил хоро- 
шее школьное и музыкальное образование. В дальнейшем интерес к му- 
зыке будет пронизывать все его творчество и определит темы многих 
произведений; рояль всегда будет стоять в его мастерской, в каком бы 
городе он ни работал. 

В 1874 году при поддержке отца (который в свое время сам мечтал 
стать художником) и по совету А. Вернера Клингер поступил в Академию 
художеств в Карлсруэ, одну из наиболее прогрессивных художествен- 
ных школ. Его учителем был К. Гуссов — известный и оригинальный 
представитель немецкого реализма. После того, как Гуссов получил 
приглашение преподавать в Берлине (1875), Клингер и некоторые дру- 
гие студенты последовали туда за своим учителем. В Берлине он позна- 
комился с искусством Менцеля, чье богатое и многообразное графиче- 
ское творчество в дальнейшем ценил чрезвычайно высоко. Искусство 
Клингера, таким образом, изначально имеет мощные реалистические 
корни. Впоследствии реалистическое начало будет сочетаться в его 
работах с философской глубиной содержания, с богатством замысла, 
а аллегорические, мифические или фантастические образы благодаря 
этому получат одновременно и замечательную художественную выра- 
зительность, и удивительную достоверность. 

Переезд в Берлин сыграл важную роль в творческом развитии Клин- 
гера. Здесь, в имперской столице, он имел возможность познакомиться 
с многочисленными художественными собраниями, открыть для себя 
новые явления в искусстве во всем их многообразии. В 1876 году Клингер 
завершил обучение в Берлинской академии. Его способности были отме- 
чены серебряной медалью (1877) и оценены в академическом аттестате 
как «исключительные». Проведя год на военной службе в Лейпциге 
(1876-1877) Клингер возвратился в Берлин. Благодаря финансовой под- 
держке отца, он мог полностью посвятить себя занятиям искусством. 
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На 52-й академической выставке (1878) он впервые представил свои 
работы, которые свидетельствуют о том, что в раннем творчестве Клин- 
гера получили развитие как реалистическое, так и символистское на- 
правление. Картина «Прогуливающийся (Нападение)» (1878, Берлин, 
Национальная галерея) по своему содержанию напоминает газетный 
репортаж: на одинокого прохожего готовы напасть несколько негодяев; 
тот, однако, при виде их вытаскивает револьвер и с его помощью удер- 
живает врагов на расстоянии; один из них наклоняется, чтобы взять 
с земли камень. Столкновение неизбежно, человек прижат к стене 
и окружен со всех сторон, и эта глухая кирпичная стена, прерывающая 
пространство, с одной стороны, подчеркивает безвыходность ситуации, 
с другой — усиливает, нагнетает напряжение, которому в буквальном 
смысле некуда вырваться. Конечно, не сама сцена, сугубо жанровая 
по своему характеру, а именно эмоциональное напряжение находится 
в центре внимания художника. Картина вызвала в основном критиче- 
ские отзывы: «Все ненастоящее, вычурное, дерзкое» *. В то же время He- 
которые авторы высоко оценили искусство художника. Р. Мутер упоми- 
нает о том, что один из них, Т. Левин, написал в журнале «Gegenwart» 
(«Наше время») следующее: «Впоследствии берлинская выставка 1878 г. 
будет знаменита тем, что на ней в первый раз выступил Макс Клингер» °. 

Среди представленной на выставке графики Клингера были рисунки 
из цикла «Фантазия о найденной перчатке, посвященная даме, кото- 
рая ее потеряла» (позднее награвированы под названием «Перчатка»), 
а также серия рисунков «На тему Христа». В ней наиболее интересны 
листы «Идущие на гору перед проповедью» и «Возвращающиеся после 
Нагорной проповеди». Графическая манера Клингера выразительна: 
фигуры, очерченные тонкими линиями, детально проработанные лица, 
в которых отражена широкая гамма эмоций, сочетаются с предельно 
обобщенным изображением пространства, а также с очень темными, 
контрастными тенями. В последнем можно видеть определенное влия- 
ние японской ксилографии, которую в то время открыло европейское 
искусство. В образе Иисуса нет характерной возвышенной значимости, 
и это послужило поводом для критических отзывов. В будущем, воз- 
вращаясь к сюжетам из жизни Христа, Клингер не изменит «земную» 
трактовку образа — не изменится и характер отзывов художественных 
критиков консервативного толка. К, ним, однако, Клингер будет отно- 
ситься спокойно: «...Не печалиться ни о какой критике и идти своим 
путем» ê. 

«Фантазия о найденной перчатке» , в которой находит выражение лю- 
бовный трепет юного сердца, — одно из самых известных и популярных 
произведений Клингера". Художник повествует о юноше (в его облике 


Gegenwart. 1878. Nr 41.5. 238. 
Мутер Р. История живописи в ХІХ веке. Т. 3. С. 438. 
Цит. по: Winkler G. Max Klinger. Leipzig, 1984. S. 12. 


Оригинальные рисунки, представленные в 1878 году, находятся в частном со- 
брании в Гамбурге. 
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Макс Клингер. Страхи. Лист из цикла «Перчатка». 1881. 
Офорт. 14,4х26,7 см (лист), 10,9х23,8 см (оттиск). 


легко узнаются черты самого автора), который, катаясь на коньках, 
нашел перчатку, оброненную прекрасной незнакомкой. Принесенная 
домой перчатка вызывает у него (разумеется, влюбленного в ее обла- 
дательницу) целую бурю чувств, мечтаний, страхов и фантазий. Их 
и воспроизвел в своих рисунках Клингер, создав занимательный, ост- 
роумный, оригинальный цикл. Реальность смешивается с фантазиями, 
перчатка превращается в предмет поклонения: вот она возлежит на ал- 
таре, а вот на морском берегу и море вместе с волнами несет к ней не- 
сметное число цветов; но возникает ужас от мысли потерять ее — она 
тонет в бурном море, ночью ее похищает какое-то неведомое крылатое 
чудовище: отчаяние овладевает влюбленным... В последнем листе ци- 
кла возле перчатки сидит маленький Амур, с хитрой улыбкой взираю- 
щий на зрителя. 

Сюжет этого цикла, романтического по своему характеру, тесно свя- 
зан с публикациями, посвященными тайным движениям человече- 
ской души, — например, книгами «Жизнь сна» K. А. Шернера (1861) 
и «Мечтания души» Г. Зибека (1877). Почти на двадцать лет «Фантазии 
о найденной перчатке» предваряют «Толкование сновидений» 3. Фрейда 
(1900). В рисунках, впоследствии (в 1881) награвированных в смешан- 
ной технике офорта и акватинты, тесно переплелись реальное и фан- 
тастическое начала. В связи с этой работой некоторые исследователи 
называют Клингера предвестником сюрреализма. 

В Берлине творчество Клингера получило высокую оценку. В 1882 
году он был принят в Союз берлинских художников, в 1883 его графи- 
ческие циклы были отмечены малой золотой медалью Академии худо- 
жеств (и малой серебряной на международной выставке в Мюнхене). 
Жизньв германской столице прерывали длительные путешествия. 


8 Например: Hartleb В. Max Klinger. Berlin, 1985. S. 6. 
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В 1879 году, вскоре после завершения обучения, Клингер посетил Брюс- 
сель. Здесь он в течение полугода занимался в мастерской историчес- 
кого живописца 3. Ш. Ваутерса, познакомился с бельгийскими худож- 
никами, в том числе с Ф. Ропсом, одним из крупнейших символистов. 
В Брюсселе были созданы его первые офорты. Затем некоторое время 
Клингер провел в Мюнхене, в 1883—1881 годах преимущественно 
жил в Париже, а затем в 1888-1893 — в Италии. В Париже он позна- 
комился с работами французских импрессионистов, а также Пюви 
де Шаванна, чье влияние заметно в некоторых крупноформатных кар- 
тинах Клингера. Но более важную роль в формировании его творчества 
сыграл Рим. Вечный город подарил ему, как до того Маре и Фейербаху, 
видение высоких целей в искусстве, определил его стремление к глу- 
бине содержания работ и к художественной ясности, стройности в вы- 
ражении своих идей. На протяжении всей своей жизни художник 
постоянно путешествовал. По нескольку месяцев в году он проводил 
за пределами Германии — в Голландии и Англии, Италии и Франции, 
Испании и Греции. 

В марте 1893 года Клингер покидает Берлин (хотя в течение неко- 
торого времени сохраняет там мастерскую) и возвращается в родной 
Лейпциг. Здесь он проведет большую часть своей жизни®. В 1896 году 
он стал почетным членом местного союза художников, в 1897 году был 
избран профессором Лейпцигской академии графических искусств, 
в 1909 году за свои достижения получил придворный титул тайного 
советника. Лейпцигский музей стал основным покупателем его живо- 
писных и скульптурных произведений. 

Вместе с тем Клингер продолжает принимать активное участие в ху- 
дожественной жизни Германии, много выставляется на родине и за гра- 
ницей (в последнем случае — с переменным успехом; так, в Париже его 
работы не привлекают особого внимания). В 1891 году он был избран дей- 
ствительным членом Мюнхенской академии художеств, в 1894 году — 
Берлинской. В 1894 году он вступил в состав берлинской группы «XI» 
и в течение трех лет принимал участие в ее выставках, в 1897 году стал 
членом-корреспондентом Венского сецессиона. В 1903 году Клингер 
избран вице-президентом основанного в Йене Германского союза ху- 
дожников. В 1905 году предложил создать для членов союза мастер- 
ские во Флоренции (с этой целью Клингер приобрел небольшой па- 
лаццо «Villa Romana»), и с 1906 года — после отделения от союза XY- 
дожников — был председателем «Союза „Villa Вошапа“». На рубеже 
XIX и ХХ веков Клингер — один из наиболее почитаемых в Германии 
художников. В 1907 году широко отмечается его 50-летний юбилей, 
в 1917 году, в связи с 60-летием, он награжден орденом «Pour le mérite» 
(«За заслуги»). 

Как уже было сказано, Клингер — художник универсального даро- 
вания. Его творчество представлено, прежде всего, живописью, гра- 


9 В 1895 году Клингер ответил отказом на предложение возглавить класс в Венской 


академии художеств. 
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фикой и скульптурой. К живописи, так же как и к графике, он обра- 
тился в 1870-х годах, в области скульптуры художник начал работать 
несколько позднее, с 1880-х (важным импульсом для развития скульп- 
турного творчества послужила выставка А. Гильдебранда, прошедшая 
в 1884 году в Берлине). В дальнейшем все три вида искусства развива- 
лись в его творчестве одновременно, дополняя и обогащая друг друга. 
Кроме того, известны отдельные работы Клингера в области декоратив- 
но-прикладного искусства — в частности серебряное настольное укра- 
шение, созданное для лейпцигской новой ратуши, изразцы для печей 
ит.д. Эти произведения несмотря на высокий уровень исполнения но- 
сят второстепенный характер в его творчестве. 

В конце 1870-х и 1880-х годах доминирующее положение в искус- 
стве художника занимает графика. Еще во время обучения в Берлине 
Клингер особое внимание уделял графическому искусству, он тщательно 
изучил наследие Рембрандта, Ф. Гойи (влияние его работ на Клингера 
было наиболее значительным), А. Менцеля, а также японскую ксило- 
графию. В 1878 году художник, последовав совету своего товарища, 
берлинского гравера и торговца произведениями искусства Г. Сагерта, 
награвировал часть своих рисунков. Они были отпечатаны в 1879 году 
и составили «Опус I: Награвированные эскизы». В последующее деся- 
тилетие Клингер посвящает занятиям графикой большую часть своего 
времени. 

Как вид искусства художник ценил графику чрезвычайно высоко. 
В книге «Живопись и рисование», опубликованной в 1891 году (на соб- 
ственные средства), он писал о поистине неограниченных возможно- 
стях, которые она дает граверу, называл ее самым продуктивным ви- 
дом изобразительного искусства. Кроме того, Клингер объяснял свою 
приверженность графике тем, что только она способна подарить ху- 
дожнику возможность свободного полета его фантазии, возможность 
со всей полнотой выразить свое «Я»; ни живопись, ни, тем более, скульп- 
тура не могли сравниться с ней в этом отношении. Вместе с тем, по его 
мнению, графика — более глубокий, более интимный вид искусства, 
именно в ней могут найти выражение темные стороны натуры худож- 
ника. «Бросается в глаза, что все те мастера, кто занимаются графикой, 
развивают в ней черты иронии, сатиры, карикатуры. Они предпочи- 
тают подчеркнуть недостатки, нечто резкое, грубое, плохое. Из их ра- 
бот почти повсеместно прорывается лейтмотив: „Таким мир не должен 
быть!“. Таким образом они критикуют с помощью своего грифеля» !°. 
В его собственном творчестве графика служила для выражения иного 
начала — фантастического, поэтического, возвышенного, патетиче- 
ского, наконец, музыкального. Темные стороны человеческой натуры 
или трагические события истории, нашедшие выразительное воплоще- 
ние в творчестве Гойи, чрезвычайно редки в его графике. 

Клингер работал в разных графических техниках, чаще всего это 
были офорт, акватинта, сухая игла; довольно много (в поздние годы) он 


10 Klinger M. Malerei und Zeichnung. 2. Aufl. Leipzig, 1895. 5. 44. 


456 


«PICTOR DOCTUS». МАКС КЛИНГЕР 


работал и в технике литографии. Кроме того, при гравировании он ис- 
пользовал самые разные инструменты. Таким образом, его творчество 
обладает особой художественной выразительностью, обусловленной 
не только мастерским владением техникой гравирования, но и свобод- 
ным сочетанием различных приемов в одном произведении. Наиболее 
часто, особенно в 1880-е годы, Клингер объединяет офорт и акватинту. 
Офорт дает ему четкость линии, акватинта — нужный тон, пятно, глу- 
бину"'. Искусное сочетание линеарного и живописного определяет 
особую выразительность его работ. Дополнительный художественный 
эффект придавало его гравюрам использование различных сортов бу- 
маги, на которых он печатал оттиски. Примечательно, что в эпоху ши- 
рокого распространения литографии (именно в этой технике преиму- 
щественно работали немецкие граверы XIX века), он осознанно обра- 
щается к офорту и акватинте. 

Графическое творчество Клингера, исключительно многообразное 
по содержанию и виртуозное по исполнению, принесло ему известность 
и было высоко оценено современниками: в 1894 году Г. Гофмансталь 
назвал художника «новым Дюрером» !?. Это очень точное определение: 
В Германии на протяжении многих десятилетий не появлялись граверы 
такого высокого уровня. Творчество художника сыграло важнейшую 
роль в возрождении искусства печатной графики в Германии (которое 
в конце 1870-х годов находилось в состоянии глубокого кризиса и до- 
вольствовалось ролью репродукционных изображений) и предвосхи- 
тило его блестящий расцвет в конце XIX — начале ХХ века. Положение 
немецкого офорта, к примеру, сам Клингер характеризовал так: «Это 
почти утраченная техника, которая, к сожалению, почти не встреча- 
ется в Германии» ! (1883). Во многом благодаря Клингеру немецкие 
художники обратились к печатной графике, его влияние было опре- 
деляющим для творчества таких разных мастеров, как Кете Кольвиц 
и Генрих Фогелер. 

Главные произведения Клингера в области печатной графики — че- 
тырнадцать циклов офортов («опусов»), выполненных в период с 1879 
по 1916 год (две трети своих циклов он награвировал в течение пяти лет, 
с 1879 по 1884 год). Эти циклы создавались в разных городах — в Мюнхене, 
Брюсселе, Берлине, Лейпциге. Большинство из них напечатано в соб- 
ственном издательстве Клингера. Интенсивность его занятий графикой 
восхищает: в 1879 году созданы «опусы» «Награвированные эскизы» 
и «Спасения жертв Овидия», в 1880 году — «Ева и будущее» и «Амур 
и Психея», в 1881 году — «Интермецци» и «Перчатка», в 1883 году — 


п Известно, что Клингер разработал шкалу интенсивности тона, которая состояла 


из восьми уровней. Для сравнения: Гойя, первый из художников широко при- 
менявший эту технику, использовал от двух до четырех тонов. 

KaufmannT. Zur Ausstellung. Ein Blick zurück // Max Klinger. Spiel mir das Lied 
von Liebe und Tod. Die graphischen Zyklen aus der Sammlung des Stadtmuseums 
Oldenburg. Paderborn, 1999. S. 5. 


13 Hartleb В. Ор. cit. S. 6. 
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«Четыре пейзажа» и «Драмы», в 1884 году — «Жизнь», в 1887-м — 
«Любовь». В дальнейшем «опусы» появляются не столь часто: в 1889 году 
Клингер создает цикл «Смерти, первая часть», спустя пять лет появ- 
ляется «Фантазия, навеянная Брамсом», в 1898—1910-х годах худож- 
ник работает над второй частью «опуса» «Смерти». Последний цикл, 
«Шатер», напечатан в 1916 году. Рассмотрим наиболее важные из этих 
серий. 

В цикл «Награвированные эскизы», созданный в Брюсселе, в ос- 
новном вошли листы символического содержания, хотя в целом се- 
рия разнородна по своему характеру: это действительно собрание на- 
гравированных рисунков. Почти прозрачные и невесомые волшебные 
существа, танцующие в лунном свете на листьях тростника, недося- 
гаемые для подводных тварей, символизируют чистоту мечты, сво- 
бодной от мещанства, от низменных страстей (титульный лист серии). 
Изможденный путник испускает последнее дыхание под пристальным 
взглядом падальщика-грифа. Печальная восточная девушка погрузи- 
лась в размышления о любви, качаясь в гамаке на фоне горы, напоми- 
нающей своими очертаниями изображения Фудзиямы в японских гра- 
вюрах. Один из наиболее известных листов цикла — «Начало весны». 
Эта очень гармоничная по композиции и ясная по рисунку гравюра 
звучит словно нежная мелодия, словно песнь красоте молодой жен- 
щины, чувства которой постепенно усиливаются, подобно тому, как 
наливаются жизнью ветви березы над ее головой. Девушка, лежащая 
на весенней траве, словно впитывает всем своим телом силы земли, про- 
буждается для любви и жизни. В то же время лист «Преследование» 
носит подчеркнуто реалистический характер. В нем находит продол- 
жение тема опасности, страха, к которой Клингер обратился в картине 
«Прогуливающийся»: бегущего по весенней размытой дороге человека 
догоняют другие, в сумерках сливающиеся в темную недобрую массу. 
В отличие от предыдущих листов, где главным выразительным сред- 
ством является линия, в этом Клингер комбинирует офорт с акватин- 
той, благодаря чему изображение природы приобретает выразительный 
живописный характер. 

Вторая серия — «Спасения жертв Овидия» — представляет собой ис- 
полненные юмора размышления на сюжеты «Метаморфоз» (Клингер 
действительно «спасает» героев повествования, придумывая для их ис- 
торий новые забавные развязки). Гравюры взаимосвязаны друг с дру- 
гом и по-настоящему объединены в цикл. Его открывает второй лист, 
в котором перед художником (видны лишь его молитвенно сложен- 
ные руки) из пламени свечи возникает бюст Аполлона и гористый гре- 
ческий пейзаж. Изображение напоминает знаменитую гравюру Гойи 
из серии «Капричос». За ним следует основное повествование, разде- 
ленное на три части. Несколько листов посвящены трагической исто- 
рии Пирама и Фисбы, которую Клингер, изменяя ход и смысл собы- 
тий, трактует в иронической, трагикомической манере (Пирам вовсе 
не убивает себя в отчаянии, а получает ранение в борьбе с безымянным 
пастухом, на которого он накинулся в приступе ревности; в прихожей 
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дома, где он лежит, над случившимся потешаются досужие сплетники). 
Иначе, чем в «Метаморфозах», завершается и история Нарцисса и Эхо, 
которые, оставив на берегу свои одежды, скрываются в густой листве, 
а также легенда об Аполлоне и Дафне (незадачливый бог не сумел пе- 
репрыгнуть через быка, неожиданно преградившего путь, и опустился 
на его спину; вот величественное животное уносит его прочь, Дафна же 
стоит в недоумении). Трагическое превращается в комическое, Клингер 
с отменным чувством юмора переигрывает повествование Овидия. В за- 
ключительном листе серии разгневанный Овидий вызывает Клингера 
на дуэль. Заочная дуэль происходит и в одном из листов, разделяющих 
сюжеты: художник с предельной серьезностью рисует пять силуэтов 
высокомерных птиц марабу, в чьих образах можно легко угадать на- 
пыщенных «знатоков искусства» из числа состоятельной буржуазии, 
приверженцев строгой морали и любителей популярных живописных 
«исторических трагедий». Не только юмористический характер носит 
эта серия. Клингер отчетливо заявляет в ней о праве творца на незави- 
симость ни от канонических сюжетов прошлого, ни от мнения большин- 
ства, неизменно нивелирующего подлинно оригинальное в искусстве. 
В этом цикле Клингер впервые дополняет основное изображение на- 
рисованным обрамлением, украшенным символическими, аллегориче- 
скими или, напротив, реалистическими изображениями — в зависимо- 
сти от темы произведения. Впоследствии он часто будет использовать 
этот прием, благодаря которому гравюры приобретают подчеркнуто 
завершенный характер, а основное изображение обогащается свежими 
идеями. Таким образом тема, продолжаясь уже в новой плоскости, рас- 
крывается шире и приобретает, можно сказать, полифоническое звуча- 
ние. Эти обрамления исключительно разнообразны и имеют особое зна- 
чение в рамках искусства художника. В его живописи схожую роль иг- 
рают декоративно-пластические обрамления, созданные для крупнофор- 
матных картин — таких, как «Суд Париса» или «Христос на Олимпе». 
«Әти декоративные системы, показывающие, что Клингер — гениаль- 
ный создатель орнамента, окружают его картины или сопровождают 
всю серию в форме декоративных планок или фриза. <...> Они придают 
графическим картинам иерархическое достоинство и пафос или обы- 
грывают их музыкально, вторым голосом, поддерживают непрерыв- 
ность хода событий в серии, направляют его и делают ритмичным» 1. 
Античная тематика в творчестве Клингера находит продолжение 
в большом цикле «Амур и Психея», созданном по мотивам известного 
сочинения Апулея. Эта серия, состоящая из сорока шести офортов, была 
награвирована в 1880 году и представляет собой замечательный и до- 
вольно редкий образец творчества Клингера-иллюстратора. Работая над 
ней, художник изучал греческую вазопись и фрески древних Помпей. 
Характер изображений определен тем, что они выполнены как ил- 
люстрации. Они лаконичны, хотя прекрасно проработаны, и просты 
по композиции. Они подобны фотографическим кадрам: запечатлены 


м Бокамп Э. Макс Клингер 1857-1920 // Макс Клингер 1857-1920. M., 1994. С. 12. 
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ключевые моменты истории, поэтому Клингер избегает чрезмерной 
повествовательности. Важную роль в гравюрах серии играет пейзаж, 
определяющий настроение каждой сцены. Как и в предыдущей серии, 
листы обрамлены, на этот раз — орнаментом с изображениями цветов 
и элементов архитектуры. 

Судьба человечества «точно определена и неизменна» — эти слова 
Клингера могут служить лейтмотивом цикла «Ева и будущее». Он по- 
священ размышлениям о человеческой жизни’, о сути женской натуры 
и об основополагающей роли женщины в мире. В отличие от предыду- 
щей серии, исполненной острого юмора и «спасительной» по своему ха- 
рактеру, в этот раз художник откровенно пессимистичен. Отправной 
точкой для размышлений Клингера стал сюжет грехопадения, кото- 
рому посвящены три листа из шести. Ключевую роль играет образ Евы, 
которая томится от неясных мыслей в райском саду, затем встречает 
змея-искусителя и обрекает себя и Адама на изгнание’, а весь челове- 
ческий род — на участь влачить свою жизнь на земле. 

Вывод, к которому приходит художник, таков: именно женщина, 
а не мужчина, играет в этой жизни главную роль от самого сотворения 
человека, именно она выступает главной движущей силой, непредска- 
зуемой и вместе с тем непреодолимой. В райском саду Адам безмятежно 
спит, в то время как Ева находится в предчувствии встречи с искусите- 
лем. Возле головы Адама Клингер изобразил дерево, и три его ствола 
символично перекликаются с тремя образами будущего, предначертан- 
ного, «точно определенного и неизменного». 

Три символических изображения будущего чередуются с гравюрами, 
в которых изложена история грехопадения и изгнания из рая. Трактовка 
этих символов различна в разных исследованиях. Художник изобра- 
жает грозного тигра на узкой тропе — символ конца безмятежного рай- 
ского существования и в TO же время символ женщины, в которой под 
внешней податливостью и покорностью скрывается властная и хищная 
натура (размышления Клингера созвучны словам Ф. Ницше о тигриных 
когтях, скрывающихся под женской перчаткой); неизбежно возникает 
этот тигр на пути, и нет возможности избежать встречи с ним. Второй 
символ будущего — сатир верхом на рыбе; по словам самого художника, 
это символ всесильного искушения в облике «заплывшего из другого 
мира демона», лишающего человека воли и чистоты и заставляющего 
его в итоге расстаться с райской жизнью. И наконец, образ смерти — за- 
кономерного финала всей человеческой жизни (по Клингеру — «един- 
ственного будущего, которое определено и неизбежно сбудется, но бу- 


15 Этот цикл Клингер посвятил своему другу, норвежскому художнику К. Крогу 
(1852-1925), вместе с которым учился в Карлсруэ. Известен также его замеча- 
тельный рисунок «Клингер и Крог пытаются убить время» (1876). 

Адаму, уносящему Еву из рая, Клингер придал черты Л. ван Бетховена. Вырази- 
тельный и характерный облик композитора можно встретить и в некоторых дру- 
гих его работах. В картине «Распятие» черты Бетховена Клингер придал лицу 
апостола Иоанна. 
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дущим по сути не является»). В последнем листе высокий забор отде- 
ляет мир грешных людей от мира божественного. Оттуда, из горних 
высей, простирается рука, пытающаяся остановить смерть, но она еще 
яростнее молотит своей трамбовкой (один из вариантов названия ли- 
ста — «Смерть-мостовщик»). Над ее страшной мостовой возвышается 
крест — символ христианской цивилизации. В раннем варианте этой 
композиции Клингер изобразил античных богов — Зевса с Афиной, 
с ужасом глядящих на работу смерти из-за забора. Художник отчетливо 
противопоставляет христианскую и античную культуру и религию, вы- 
сказывает свое неприятие христианской трактовки жизненного пути 
человека. К этой теме он не раз обратится впоследствии — в частности, 
в картине «Христос на Олимпе». 

Создавая цикл «Интермецци», Клингер отступил OT символистской 
концепции «Евы и будущего» и создал подчеркнуто натуралистические 
изображения (хотя завершает серию лист «Любовь, смерть и потусто- 
ронний мир», имеющий совершенно иной характер), в которых осо- 
бенно важную роль играет пейзаж. Богатство светотеневых отношений 
придает гравюрам пространственную глубину и живописный харак- 
тер. Где-то среди гор живут кентавры (их образы, привнесенные в не- 
мецкое искусство того времени А. Бёклином, были очень популярны), 
в чаще леса находит приют Симплиций Симплициссимус, герой романа 
Г.Я.К. Гриммельсхаузена. Особый интерес Клингера к изображению 
природы найдет отражение в цикле «Четыре ландшафта (Опус УП)», 
который изначально не был задуман как серия, его объединяет лишь 
характер гравюр. Художник тонко чувствует состояние природы, ее 
изменчивое настроение. 

Тема жизни и смерти получит развитие во многих произведениях 
Клингера, станет сквозной в его творчестве. Характерный пример — 
цикл «Жизнь» ", посвященный трагической судьбе падшей женщины. 
Эта серия создана в 1884 году. По словам художника, источником для 
нее послужила сама жизнь в больших городах (Париже и Берлине), 
а также произведения литературы того времени, в частности «Нана» 
Эмиля Золя и «Жизнь» Ги де Мопассана. Серия Клингера созвучна 
сюжету романа К. Kpora «Альбертина» (опубликованному позднее, 
в 1886 году; в некоторых исследованиях указывается, что роман по- 
служил для Клингера главным импульсом при создании серии — воз- 
можно, в 1884 году он был уже написан). Соблазненная и затем остав- 
ленная своим возлюбленным, она становится содержанкой состоятель- 
ного мужчины, потом уличной проституткой и в конце концов кончает 
жизнь самоубийством, не выдержав общественного осуждения (глубоко 
лицемерного по своей сути). В этой серии Клингер объединяет реаль- 
ное и символическое, социальная критика и вневременные образы не- 
разрывно объединены в посвященных этой истории листах. Некоторые 
гравюры значительно различаются по своему характеру, по манере изо- 


17 Клингер посвятил эту серию датскому писателю и художественному критику 
Георгу Брандесу. 
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бражения, и порой сложно представить, что они принадлежат одной се- 
рии (например, сугубо символистское «Совращение» и выполненный 
в реалистической манере лист «На улице»). В ряде работ особенно за- 
метно влияние офортов Гойи — как в использовании схожих техниче- 
ских приемов, так и в характере образов («Мечты», «На дно!» и др.). 
Офорт «Покинутая», исполненный чувства глубокой печали и одино- 
чества, отдаленно напоминает картину К.. Д. Фридриха «Монах на бе- 
регу моря». В листах серии звучит и критика морали современного об- 
щества, и тема христианского всепрощения («Христос и грешницы»; 
хотя в завершении женщина попадает отнюдь не в рай, а погружается 
в черное «ничто», где ее безжизненное тело принимают руки крылатого 
темного демона); находят в них продолжение и размышления на тему 
грехопадения Евы, в котором Клингер видит глубинные корни случив- 
шегося со своей героиней. 

К социальным темам художник обратился в цикле «Драмы» ! (1883). 
Интересно, что после того, как была награвирована фантастическая 
по своему характеру серия «Перчатка», которую, как уже говорилось, 
считают одним из предвестников сюрреализма, Клингер меняет направ- 
ление своих поисков и обращается к современным, в основном социально 
острым темам. Некоторые листы из цикла «Жизнь» и серия «Драмы» 
принадлежат корпусу реалистической немецкой графики, как работы 
К. Кольвиц или Г. Балушека. По словам самого художника, большое 
влияние в это время на него оказали сочинения 9. Золя, Г. Флобера 
u 9. TOHKypa, поднимавших схожие темы (так, Гонкуру принадлежит 
роман «Девка Элиза», 1875, главная героиня которого — проститутка, 
убившая своего возлюбленного и осужденная провести остаток жизни 
в тюрьме; Золя в «Западне», 1877, обращается к проблемам рабочего 
класса). Гравюры вызвали живой отклик у современников, серия поль- 
зовалась большой популярностью. 

Работы, вошедшие в цикл «Драмы» (1883), различны по своему 
характеру. Сам Клингер на титульном листе поместил подзаголовок 
«Шесть мотивов на десяти листах». Лист «In fraganti» посвящен эпи- 
зоду из жизни высшего общества: муж убивает незадачливого любов- 
ника своей жены. Сцена, изображенная Клингером, скорее напоми- 
нает иллюстрацию к любовному роману. Гораздо более остро звучат 
гравюры, в которых художник обращается к теме жизни простого че- 
ловека в большом городе. Чувство безысходности пронизывает напоми- 
нающий некоторые работы Гойи офорт «Шаг», в котором изображена 
характерная «троица»: проститутка, сводня и клиент. Трагичны листы 
с одинаковым названием «Мать» (Клингер писал об их сюжете: семья 
разорилась в результате финансового кризиса 1873 года, муж пьет, 
женщина с ребенком от отчаяния бросается в воду, ребенок гибнет, 
а ее спасают, судят и оправдывают). Важную роль в формировании 


18 Серия посвящена учителю Клингера в Карлсруэ и Берлине Карлу Гуссову. 


19 Cm.: Max Klinger. «Alle Register des Lebens». Graphische Zyklen und Zeichnungen. 
Berlin, 2007. 5. 192. 
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настроения этих работ играет образ города — безжалостного и молча- 
ливого свидетеля человеческих трагедий и в то же время их главного 
источника. В серию «Драмы» вошли и листы, посвященные событиям 
революции 1848 года в Германии. Их звучание напоминает серию «Еще 
одна „Пляска смерти“» А. Ретеля, хотя Клингер избегает символиче- 
ских образов и работает в подчеркнуто реалистической манере. 

Человеческую трагедию художник исследует и в цикле «Любовь» 
(1887), который он посвятил A. Бёклину. Большинство вошедших в него 
гравюр было создано в 1883 году — тогда же, когда и листы «Драм» 
и «Жизни». Этим обусловлено тематическое, а также стилистическое 
сходство серий, хотя в цикле 1887 года социально-критический элемент 
отсутствует — действующие лица принадлежат другому классу (что, 
впрочем, не снижает острой выразительности воплощенной художни- 
ком истории, в которой любовь, страсть и смерть неразрывно связаны 
и сопутствуют друг другу). 

В отличие от трех предыдущих серий, выполненных в реалистичной 
манере, два цикла гравюр «О смерти», созданныев 1889 и 1898-1910 го- 
дах, принадлежат к числу произведений немецкого символизма. Эти 
серии — самые глубокие по своему характеру в графике мастера. Тема 
смерти интересовала Клингера еще в ранние годы (первые работы, свя- 
занные с ней, датированы 1878 годом), в дальнейшем она проходит через 
все творчество художника. Цикл «О смерти» был задуман им в 1882 году 
и должен был состоять из двадцати четырех листов, однако в ходе работы 
Клингер разделил его на две части, заметно отличающиеся по содержа- 
нию. Первая часть напечатана в 1889 году в Риме. Десять гравюр, во- 
шедшие в нее, художник посвятил неизбежности смерти и в то же время 
ее неожиданному появлению, обрывающему жизнь человека. Вместе 
с тем смерть освобождает человека от оков земной жизни, от тягостного 
существования, служит вратами в вечность. Поняв это, человек утра- 
чивает страх перед смертью, начинает воспринимать себя частью веч- 
ной красоты природы?°. Эти размышления тесно связаны с темой пред- 
определенности человеческой судьбы в цикле «Ева и будущее», их ос- 
нова — в философской концепции любимого художником Шопенгауэра. 

Первый лист, в котором художник изобразил себя самого, погружен- 
ного в размышления, является символическим отражением смысла се- 
рии. Реальные образы и символы потустороннего, лежащего за преде- 
лом видимого мира, объединены в этой гравюре. Сад, в котором сидит 
Клингер, служит олицетворением земной жизни, дорожка символизи- 
рует жизненный путь. Изгибаясь, приближается она к изгороди, отде- 
ляющей сад от моря, тихо поблескивающего в лунном свете. Открытая 
калитка в изгороди символизирует переход от земного существования 
к иному, неизведанному, наступающему после физической смерти. 
Море олицетворяет этот иной мир, подвижный, огромный, неясный, 
таинственный — стихию, в которую попадает душа после «прогулки» 
по земному саду. В то же время и тропинка пути человека не приводит 


20 WinklerG. Max Klinger. Leipzig, 1984. S. 146. 
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к калитке, она проходит мимо, но очень близко, на расстоянии шага. 
Цветок лилии, на который в задумчивости смотрит художник, — сим- 
вол внутренней чистоты; о ней — все мысли Клингера. Маленьким мо- 
тыльком порхает его душа вокруг светящегося в темноте цветка. He слу- 
чайно художник изображает его на одной линии с открытой калиткой, 
тем самым напоминая: лишь будучи чистым душой, человек имеет шанс 
на вечную жизнь после отпущенного ему на земле времени, лишь бу- 
дучи чистым душой, он должен осуществлять предназначенный ему 
земной путь. Размышляя о внутренней чистоте, Клингер словно сам 
находится перед выбором: идти дальше или покинуть сад — покинуть 
мир, вернуться в вечность, в безымянное ничто, в котором зародится 
новая жизнь, будет определена новая судьба. 

Остальные листы серии посвящены появлению смерти. Оно неиз- 
бежно, но всегда неожиданно. В отличие от Г. Гольбейна-младшего или 
А. Ретеля с их «Плясками Смерти» Клингер сосредоточен не на мысли, 
что она придет за всеми (Гольбейн), что она стоит за трагическими ис- 
торическими событиями (Ретель), а именно Ha ее неожиданном появ- 
лении, которое может произойти при любых обстоятельствах. Вот ко- 
рабль гибнет вбушующем море, вот убитый (или умерший) человек ле- 
жит на тропинке, вот крестьянин уткнулся лицом в свежевспаханную 
борозду (а из-под земли его обнимают чьи-то руки, тянется за поцелуем 
чье-то лицо). В одном из лучших листов серии, «Ребенок», Смерть уводит 
с собою дитя, похитив его у задремавшей матери. Тоненькая тропинка, 
ведущая к лесу на заднем плане, воспринимается как призрачный путь 
в иной мир, под сень таинственных деревьев, чьи силуэты отчетливо 
выступают на фоне неба. Настроение мрачного величия смерти допол- 
няют неподвижные фигуры женщин в венках, застывшие, словно ста- 
туи, на полях листа, по обе стороны от основного изображения. В другой 
гравюре Смерть в белоснежной фате лежит на рельсах в ожидании по- 
езда — вожидании своих жертв, держа пальчик во рту, словно лукавое 
дитя. Железная дорога вызывает ассоциации с жизненным путем чело- 
века, на котором он неизбежно встретит ту, что, подобно невесте, ждет 
его, мечтает о нем. Гравюру обрамляет изображение переплетающихся 
цветов (характерный декоративный мотив в искусстве югендстиля), 
которое дополняют таинственные маски, проступающие из темноты. 

Заключительный лист первого цикла — «Смерть — спаситель» — He- 
посредственно связан с философскими взглядами Шопенгауэра. Под 
изображением стремящихся укрыться от страшной гостьи людей, лишь 
один из которых в благоговении опускается перед нею на колени, ху- 
дожник поместил надпись: «Мы чуждаемся формы смерти, а не [самой] 
смерти; потому что наше высшее желание [и] есть смерть». Это выска- 
зывание принадлежит Клингеру, но в нем воплощена одна из основных 
идей философии Шопенгауэра. Смерть, изображенная им, не страшна, 
в руке у нее пальмовая ветвь — символ мира, который наступает для 
мятущейся, одержимой страхами и желаниями души вслед за ее появ- 
лением. Для сцены, в которой находит выражение главная идея всей 
серии, Клингер создал богатое декоративное обрамление с фигурами лю- 
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дей и демонов; эти образы символизируют смерть, приходящую за че- 
ловеком в разных обличьях, и человеческие страхи перед нею. Нижняя 
часть обрамления выполнена в форме пределлы. В ней помещено изобра- 
жение мертвого человека, восходящее к картине Г. Гольбейна-младшего 
«Мертвый Христос в гробу». Декоративные обрамления художник со- 
здал и для других листов цикла, но в этом случае нашел выражение его 
интерес к принципам Gesamtkunstwerk — синтеза искусств. Для картин, 
созданных в это же время, Клингер также спроектировал особые обрам- 
ления, дополняющие изображение, помогающие раскрыть его смысл. 

Вторая часть серии создана значительно позднее. Первые шесть 
из двенадцати гравюр Клингер отпечатал в 1898 году, затем в 1904 году 
еще три листа, а для того, чтобы завершить работу над циклом, ему 
потребовалось еще шесть лет. Воплощение замысла серии было слож- 
ным, подготовительные рисунки демонстрируют многочисленные из- 
менения, которые художник вносил в поисках наиболее выразитель- 
ного решения сюжетов. Сравнивая первую часть цикла с задуманным 
продолжением, он писал: «Этой первой части, которая... лишь внешне 
охватывает идею смерти в отдельных неожиданных случаях, я пыта- 
юсь придать более всеобъемлющую форму при помощи второй части, 
в которой небольшим случайностям, внешним страхам будут противо- 
поставлены всеобщие принципы и глубинное разрешение вопроса — 
так, что появится возможность [представить] гармоничный итог [всей 
темы]» 21. Именно во второй части во всей полноте находит воплощение 
мировосприятие, мироощущение художника, его понимание законов 
бытия в общем, глобальном смысле. Как и в случае с другими графи- 
ческими сериями, главным источником вдохновения послужила для 
него философия Шопенгауэра, а также произведения Ф. Ницше и дар- 
виновская теория эволюции. 

Первый лист посвящен теме бесконечности жизни природы, в срав- 
нении с которой всё преходяще — и краткое человеческое существова- 
ние, и даже жизнь богов. Фигура обнаженного гиганта, доминирую- 
щая в гравюре, является воплощением образа вечности. Правая рука 
гиганта покоится на жерле вулкана, давая ему волю или останавливая 
его, — таким образом в жизни людей чередуются благополучные и бед- 
ственные времена. Левая же рука держит песочные часы, отмеряющие 
ход времени, а под ними удерживаются, скользя, по склону, символы 
эпох и мировых религий — Зевс, Христос, Моисей, Брахма, некое язы- 
ческое божество. Всё является частью вечно продолжающегося процесса, 
приобретая в зависимости от потребностей и представлений человека 
различные формы. Религиозные представления людей, отличавшиеся 
в разные времена, — тоже лишь часть этого течения жизни, они не спо- 
собны выразить ее сущность полностью; боги — понятие относительное, 
как, впрочем, и все остальное. 


21 Цит. по: Max Klinger. «Alle Register des Lebens». S. 253. 


22 Схожий образ вечного божества Клингер создаст спустя много лет: речь идет 
о гравюре «Большая богиня» из последнего цикла «Шатер» (1916). Обнаженная 
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В этой гравюре Клингер продолжает размышления и о смерти, подво- 
дит им определенный итог. Одинокая фигура человека, идущего прямо 
к обрыву и пытающегося остановиться, предвидя неизбежное, воплощает 
образ жизненного пути, который непрерывно движется к завершению. 
Смысл помещенной под изображением надписи на латыни («Integer 
Vitae scelerisque purus» — цитата из «Од» Горация, дословный перевод: 
«[ToT, кто ведет] беспорочную жизнь и не запятнан преступлением») 
означает следующее: тот человек, который чист сердцем, не должен бо- 
яться смерти, ибо OH, понимая законы бытия, понимает и неизбежность 
и, что гораздо важнее, необходимость смерти как неотъемлемого звена 
этого бытия. Первый лист второй части серии, таким образом, вопло- 
щает ту же идею, что и последний лист первой части, только раскры- 
вает ее не в частном, а во всеобщем смысле. Размышления о бесконеч- 
ности круговорота жизни, о рождении и смерти Клингер продолжил 
в гравюре «Мертвая мать». Внимательный ребенок с большими тем- 
ными глазами, сидящий на груди своей умершей матери, символизи- 
рует продолжение жизни подобно тоненькому деревцу, растущему по- 
среди огромного леса. Строгая гармония, симметричная композиция 
и выразительность образов сделали эту гравюру одним из известней- 
ших произведений немецкого искусства конца ХХ века. 

В других листах Клингер обращается к теме проходящей земной 
славы, которую не щадит неумолимый ход времени («Время и слава»). 
Идея отказа от земных благ (подавления воли по Шопенгауэру) нахо- 
дит воплощение в образе Иоанна Крестителя («Искушение»). Война — 
неизбежная часть бытия. Изображая ее, художник обратился к собы- 
тиям XIX века. Постаревшему, уставшему и безразличному Марсу, 
поглаживающему задумчиво лезвие своего гигантского палаша, OH 
придал черты фельдмаршала Г. Блюхера. Оттеснив горожан к стенам 
домов, проходят по улицам французские гвардейцы в высоких меховых 
папках. За ними, сопровождаемый свитой и генералами, едет импе- 
ратор Наполеон — живое воплощение духа войны. Разрушен мост, го- 
рят дома, в воде отражаются штыки солдат и облачка взрывов. В то же 
время в плавном, неспешном течении реки — тщетность всех этих бед 
и устремлений; любая личность, любая воля рано или поздно утратит 
свой импульс, на смену придут другие, лить природа продолжит свое 
вечное существование. Безразличен Марс, царственен Наполеон... Идея 
выбора между жизнью и смертью, миром и войной (а выбор оказыва- 
ется таким непростым, если пойти вопреки собственным амбициям, — 
здесь вновь отчетливо звучат размышления Шопенгауэра) отражена 
в гравюре «Правитель». Перед художником тоже стоит выбор (гравюра 
«Гений») посвятить себя служению возвышенному идеалу или обра- 


богиня, сидя на облаке, своей босой ногой создает водоворот в раскинувшемся 
внизу бескрайнем море, и вода уносит вглубь корчащиеся человеческие фигурки. 
В то же время он созвучен размышлениям художника о главенствующей роли 
женщины в мире (подобно офортам из серии «Ева и будущее») и перекликается 
с такими работами, как знаменитая скульптура «Новая Саломея». 
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Макс Клингер. 
Философ. Лист из цикла 
«Смерти. Вторая часть». 
1898—1910. 

Резец, офорт, 
акватинта. 

61,7х46,2 см (лист), 
49,6х33,8 см (оттиск). 


тить свой взор на судьбу человека, скованного цепями мирской жизни 
и ежедневных невзгод, влачащего жалкое существование, гибнущего 
от эпидемий («Чума»), служащего сильным мира сего и довольствую- 
щегося куском хлеба и глотком воды, которые он получает под строгим 
взглядом надсмотрщика («Нищета»). 

Еще один известный лист этой серии называется «Философ». Клингер 
изобразил обнаженного мужчину, вглядывающегося в собственное отра- 
жение в огромном зеркале, вместившем и вид далекого пейзажа (горы, 
река, водопад), и образ спящей женщины. Белое, призрачное отражение 
протягивает руку, и его пальцы соприкасаются с пальцами философа. 
Фигуры замирают, словно постигая друг друга, сообщая друг другу 
некое послание. Источник этого образа вновь следует искать в филосо- 
фии Шопенгауэра, а также в сочинениях Жана Поля (1763—1825), ко- 
торый оказал большое влияние на формирование взглядов Клингера. 
Вто же время Шопенгауэр считал, что гений в сфере искусства спосо- 
бен утратить собственную волю и стать зеркалом вселенной, наблюдая 
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5 


Макс Клингер. Аккорд. Лист из цикла «Фантазия, навеянная Брамсом». 1894. 
Резец, акватинта, меццотинто. 36,3х43,1 см (лист), 27,8x29,1 см (оттиск). 


и познавая ее как созерцатель, как незаинтересованный в каком-либо 
результате субъект. «Всю мою философию, — писал Шопенгауэр, — 
можно формулировать в одном выражении: мир — это самопознание 
воли». Направив волю на познание самого себя, человек способен пре- 
одолеть, утратить ее, избавиться от ее тягостного ежеминутного давле- 
ния, от желаний, от мимолетного счастья и постоянно возникающего 
чувства неудовлетворенности — и став свободным, узреть истинное лицо 
мира. Женщина, спящая на переднем плане, символизирует импульсы, 
порывы, стремления, которыми полна жизнь. Успокоив, усыпив свои 
влечения, человек открывает мир, открывает течение реки жизни, за- 
вершением которой является неизбежный водопад — смерть — унося- 
щий душу человека к всемирному океану душ. 

Один из главных вопросов цикла можно сформулировать так: сумеет ли 
человек преодолеть пределы собственного «я», ограниченность сво- 
его разума, свои повседневные желания, сможет ли он открыть глаза 
и узреть бесконечность жизни? В гравюрах «И всё же» и «К красоте» он 
изображает именно такого человека — обнаженного, свободного, про- 
тягивающего руки навстречу рассвету, упавшего на колени перед от- 
крывшейся ему бескрайней красотой бытия. В результате постижения 
истинной природы жизни у человека возникает понимание глубинного 
устройства мира, тех сил, которыми OH движим. 

По словам Шопенгауэра, музыка занимает среди других видов ис- 
кусства исключительное, наиболее высокое положение. В то время как 
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литература или изобразительное искусство служат цели воплощения 
определенных идей, в музыке находит отражение непосредственно сама 
мировая воля. В творчестве Клингера эта мысль находит разнообразное 
и полное выражение в цикле «Фантазия, навеянная Брамсом» , который 
художник посвятил своему другу — композитору Иоганнесу Брамсу?3: 
Этот «опус», получивший двенадцатый номер, был напечатан в 1894 году 
в Лейпциге. Работа над серией продолжалась около десяти лет. В нее во- 
шла сорок одна гравюра. Художник сам отобрал произведения Брамса, 
которые послужили основой для гравюр“. Центральное место занимает 
знаменитая «Песнь судьбы» на текст Ф. Гельдерлина, созданная ком- 
позитором в 1868-1871 годах. В 1893 году первый, еще даже не полный 
экземпляр цикла Клингер направил Брамсу, который высоко оценил 
его работу. По мастерству исполнения «Фантазия...» — наиболее совер- 
шенное произведение художника. Гравюры созданы в разных техниках, 
ноты и стихотворения Клингер налитографировал также самостоятельно. 

Большинство гравюр носит сюжетный характер, определенный со- 
держанием конкретного музыкального произведения. Клингер создает 
реалистические и фантастические образы, дополняет их декоративными 
изображениями. Некоторые гравюры выполнены в размер всего листа, 
другие представляют собой совмещение нот и строк музыкального про- 
изведения и иллюстрирующих его образов. Наиболее драматичны ил- 
люстрации к мифу о Прометее, наиболее же интересны, на наш взгляд, 
гравюры «Аккорд» и «Воскрешение в памяти». Эти изображения — 
графические увертюры, они открывают первую часть цикла (состоя- 
щую из пяти песен) и вторую («Песнь судьбы»), в них находит наибо- 
лее полное отражение мировосприятие художника, его понимание роли 
музыки. В них заключен «романтический восторг, они — поэтичные, 
музыкальные и художественные одновременно» ?°. 

Первый лист серии, «Аккорд», задает общий тон, он посвящен не ка- 
кому-то конкретному сюжету или произведению, а музыке в целом. 
Клингер, соединив в этой работе конкретное и всеобщее, реальное и сим- 
волическое, выражает идею музыки как универсального языка, на ко- 
тором душа говорит с миром и постигает его сущность. С первым ак- 
кордом, взятым сидящим за фортепьяно музыкантом, завеса видимого 
исчезает и перед духовным взором предстают величественные картины 
мира в его бесконечном многообразии. Фантазии и реальность взаимо- 
действуют. Можно увидеть тритона и нереид, перебирающих струны 
арфы, что вторят звукам фортепьяно; музыка находит воплощение 
и в природных образах — она подобна волнующемуся океану, по вол- 
нам которого, кренясь, движется лодка. Ее цель — таинственный ост- 


23 В 1896 г. Брамс посвятил Клингеру «Четыре серьезные песни» (Опус 121). 


24 Всего художник выбрал шесть сочинений — шесть песен. Среди них — «Старая 


любовь» на стихи Карла Кандидуса, «Богемская народная песня», «Ни дома, 
ни родины» на стихи Фридриха Хальма, «Песнь судьбы» на стихи Гельдерлина 
и др. 

25 Dehio С. Geschichte der deutschen Kunst. Ва 4. S. 319. 
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ров, напоминающий остров мертвых в одноименной картине Бёклина, 
и все изображение становится символом человеческой жизни, которая, 
конечно, тоже есть музыка. В этой гравюре волнующееся, эмоциональ- 
ное, конкретное восприятие неразрывно связано с глубоким понима- 
нием и чувством всего мира, бытия в целом. 

Этому листу созвучен другой, названный «Воскрешение в памяти». 
В стихии звуков музыки происходит смешение миров и эпох, и вот ря- 
дом с пианистом на балконе над морем возникает его муза. Она не только 
вдохновляет исполнителя, но и сама музицирует — играет на арфе, ко- 
торую в «Аккорде» мы видели в руках нереид и тритона. Настоящее 
и прошлое соединяет музыка, протягивая струны между временами. 
Прозвучал финальный аккорд, подняты руки над клавиатурой, отве- 
дены от струн арфы. И подобно античной скульптуре, обнаженная стоит 
древняя муза, широко раскинув над головой руки, словно представляя 
свой мир, что был невидим и неведом; в небесах над бушующим морем 
сражаются насмерть титаны и боги. Сброшена маска, сброшено одеяние: 
явления, образы, сюжеты предстают в своей истинной сути — мощно, 
открыто, ослепительно. Музыкант продолжает играть, его душа совер- 
шает свое путешествие вместе со звуками музыки, новые миры откры- 
ваются его внутреннему взору. 

Графические циклы составляют основу творчества Клингера, однако 
ими оно не исчерпывается. Существует большое число отдельных, са- 
мостоятельных работ. Художник создавал титульные листы для раз- 
личных изданий (в том числе каталогов художественных выставок), 
изображения в честь торжеств, юбилеев, продуктивно работал в жанре 
экслибриса. Среди таких гравюр назовем, например, лист, посвящен- 
ный 50-летию творческой деятельности Адольфа Менцеля, выполнен- 
ный по заказу Союза берлинских художников. Огромный литографский 
камень, на котором начертано имя художника, по воле небес опускается 
в мир, в котором господствуют дикие природные силы. С изумлением взи- 
рают на это послание люди и духи. Уверенно и твердо возлежит камень, 
символизирующий начало новой эпохи — эпохи Менцеля. Выразительно 
передал смысл этой работы Р. Мутер: «Если фантазия в своей надземной 
заоблачной Бёклиновской высоте когда-либо снова потеряет почву под 
ногами, то снова, как на одном рисунке Клингера, сверху спустятся две 
гигантские руки, несущие миру скалу с надписью „Менцель“» #5. 

Графические циклы принесли Клингеру европейскую славу. «Некото- 
рые его гравюры по самой технике принадлежат к лучшим произведе- 
ниям гравировального искусства всех времен. Впоследствии Клингера 
будут считать созидателем новой эпохи в истории гравюры», — писал 
P. Мутер"". 


26 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. Санкт-Петербург, 1901. С. 441. 

27 Там же. С. 439. Противоположную оценку графическому творчеству Клингера 
со свойственной ему резкостью дал Ю. Мейер-Грефе, назвавший графику ху- 
дожника макулатурой и призывая предать ее огню (см.: WinklerG. Max Klinger. 
Leipzig, 1984. 8. 152). 
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Широко известно живописное и скульптурное творчество художника 
(о скульптуре речь пойдет в главе, посвященной немецкой пластике). 
Отметим, что живопись Клингера, несмотря на все ее несомненные досто- 
инства, уступает по многообразию тем и богатству образов его графики. 
Еще совсем молодым, двадцати одного года от роду, Клингер привлек к себе 
внимание, представив на выставке в Берлине упомянутую выше картину 
«Прогуливающийся (Нападение)». Живописное мастерство художника 
было замечено, однако из-за содержания его работа получила в основном 
критические отзывы. Из ранних произведений отметим брутальную и не- 
сколько тяжеловесную картину «Смерть Цезаря» (1879, завершена в 1919, 
частное собрание), «Миссию» (1882, Лейпциг, Музей изобразительных 
искусств), в которой нашел выражение иронический взгляд художника 
на строгие моральные принципы немецкого общества, а также исполнен- 
ный поэтического чувства «Вечер» (1882, Дармштадт, Музей земли Гессен). 

В 1883-1886 годах Клингер работал над украшением вестибюля 
берлинской виллы крупного австрийского юриста Юлиуса Альберса. 
Этот заказ стал для художника первым опытом участия в создании 
Gesamtkunstwerk — синтетического произведения, объединяющего 
разные виды искусства: живопись, архитектуру, дизайн интерьера. 
Получив предложение выполнить четыре изображения, художник со- 
здал собственный, гораздо более богатый и многообразный проект убран- 
ства помещения, предусматривавший настенные росписи и живопис- 
ный фриз под потолком, живописное украшение дверей, изготовление 
оригинального камина, двух скульптур. Росписи и фриз должны были 
представлять собой вариации на «бёклиновские» темы: хозяин виллы, 
как, впрочем, и Клингер, был вдохновлен картинами швейцарца. 

В целом характер созданного Клингером убранства можно назвать 
«натуралистически-фантастическим» 8. Художник украсил стены пей- 
зажными изображениями (в одном из них среди гористого ландшафта 
бродит кентавр), фриз представлял собой девять картин на мифологи- 
ческие «морские» сюжеты, нижний ярус стен заполнили декоративные 
композиции и маски. Одна из лучших среди них — картина «Венера, 
путешествующая по морю в повозке-раковине» (1883-18842, Берлин, 
Национальная галерея). Это свежая, радостная по цвету работа. Другая 
картина фриза — «Тритоны и наяды» (1883-1885, Берлин, Национальная 
галерея) — по настроению и характеру образов особенна близка рабо- 
там Бёклина. После завершения работ хозяин виллы разрешал осмотр 
вестибюля своего дома любителям искусства, и Клингер был признан 
успешным живописцем и дизайнером интерьеров. Оформление вестибюля 
виллы Альберса просуществовало в завершенном виде недолго и в на- 
стоящее время сохранилось лишь частично °. В творчестве Клингера 


28 Dehio С. Geschichte der deutschen Kunst. Bd 4. S. 319. 
29 Встречается также датировка 1884-1885. 


После смерти владельца часть его поступила в Национальную галерею в Берлине 
и почти все погибло в годы Второй мировой войны; другие части сохранились 
в Гамбурге в Кунстхалле и в Музее изобразительных искусств в Лейпциге. 


30 


471 


ГЛАВА ТРЕТЬЯ. ИСКУССТВО НЕМЕЦКОГО СИМВОЛИЗМА 


этот заказ важен еще и потому, что во многом благодаря именно ему 
художник, до этого работавший в основном в области графики, стал 
более активно заниматься живописью. 

Картины Клингера разнообразны по своему содержанию, жанровой 
принадлежности, по характеру образов. Наиболее значительные работы 
созданы на сюжеты, почерпнутые из античной мифологии и библей- 
ской истории. Тема столкновения античной и христианской цивилиза- 
ции, возникающая в одном из главных его произведений — «Христос 
на Олимпе» — стала продолжением размышлений, которые нашли отра- 
жение в известных графических работах Клингера, в частности, во второй 
части цикла «О смерти». Художник работал (впрочем, весьма немного) 
и в области портретной живописи, писал пейзажи, главным образом виды 
итальянской природы, создал несколько интересных городских видов. 

Клингер много занимался в области монументальной живописью, сы- 
грав вее развитии заметную роль. Преимущественно именно в крупно- 
форматных картинах достигают поистине эпического звучания наиболее 
важные для художника темы. В некоторых из этих работ также выражено 
стремление Клингера реализовать принципы Gesamtkunstwerk, создать 
произведение комплексного характера, которое объединило бы разные 
виды искусства. Это стремление к синтезу искусств художник четко обо- 
значил в своей монографии «Живопись и рисование», написав: «У насесть 
художества, но нет искусства» . В этой фразе заключается протест Клингера 
против эпохи индивидуальных манер, против стилевой раздробленности 
немецкого искусства, против развития в нем взаимоисключающих направ- 
лений. Живопись, скульптура, архитектура, декоративно-прикладное 
искусство существуют сами по себе, в то время как соединенные вместе 
они могли бы, дополняя и обогащая друг друга, сформировать новое ис- 
кусство единого стиля. Говоря о музыке Р. Вагнера, Клингер пишет, что 
композитор достигает в своих сочинениях того, чего «могло бы достичь 
совокупное воздействие всех изобразительных искусств» 31. 

Его картины большого форматна были будто задуманы для украше- 
ния величественных залов или, по словам Р. Мутера, «для эллинского 
храма» 32. Две из них — «Расцвет Греции» и «Работа, благосостояние, 
красота» действительно были созданы для размещения в конкретных 
пространствах: в первом случае — в актовом зале Лейпцигского уни- 
верситета, во втором — в ратуше Хемница. 

Вместе с тем в творчестве Клингера есть и такие картины, которые, 
будучи монументальными по своему характеру и духу, стали частью 
музейной экспозиции, специальных залов для них (как, например, для 
экспонирования скульптуры «Бетховен» в Вене) создано не было. Речь 
идет, прежде всего, о работах «Суд Париса», «Распятие», несохранив- 
шаяся «Пиета» 33 и «Христос на Олимпе». Последние три Клингер дей- 


31 Цит. по: Бокамп Э. Указ. соч. С. 3. 
3? МутерР. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 309. 


33 1890, находилась в Дрезденской картинной галерее, погибла в годы Второй ми- 
ровой войны. 
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ствительно задумывал для демонстрации в пространстве одного зала“. 
Как известно, старший современник художника, Г. фон Маре, также 
писал «для несуществующих дворцов», и в этой невозможности вопло- 
тить свой замысел со всей полнотой заключалась драма его творчества. 
Клингер, в отличие от Маре, избрал иной путь: он создал для своих кар- 
тин богатое пластическое и декоративное убранство. Получившие такое 
дополнение, они, по меткому выражению Паули, представляют собой 
«переносные настенные росписи» 35. Это определение, на наш взгляд, 
вполне отражает определенное противоречие между замыслом живо- 
писца и окончательным результатом. Разрешить его могла бы, наверное, 
лишь архитектура тех самых залов, которые никогда не были построены. 
В гармонии, во взаимосвязи с ней художественная выразительность 
этих картин была бы, бесспорно, гораздо более полной и многообразной. 
В 1885-1887 годах Клингер создал свою первую большую (820х720 см) 
картину «Суд Париса» (Вена, Художественно-исторический музей). 
Действие мифа, к которому в разное время обращались крупнейшие 
мастера европейской живописи, художник перенес на некую богато 
украшенную белым мрамором и мозаикой плоскую крышу, покоя- 
щуюся на мощных колоннах. Вдали сияет лазурью море, величественно 
дышат горы, по которым карабкаются коренастые южные деревья, по- 
крытые темно-зеленой сочной листвой. В левой части картины изобра- 
жены сидящий Парис и рядом с ним Гермес, принесптий сыну Приама 
посланное Зевсом яблоко. В правой части — три богини и крылатый 
Амур, с интересом наблюдающий за происходящим. Гера, обнажен- 
ная, с диадемой в волосах — знаком ее царственного положения среди 
богов, раскинув руки, демонстрирует свою красоту немного растерян- 
ному и серьезному юноше; Афина, готовясь предстать перед ним, раз- 
брасывает по плечам прекрасные кудри; Афродита с букетом в руках 
завершает группу. Фигуры, как женские, так и мужские, изображены 
реалистично, Клингер отказывается от возвышенной идеализации об- 
разов, характерной для многих картин на этот сюжет. 
Монументальный характер этой работы сочетается с известной долей 
театральности, свойственной декоративным росписям. Действительно, 
суд Париса более всего напоминает театральное действие, декорацией 
для которого служит напоенная солнцем малоазийская природа. В фор- 
мировании такого восприятия важную роль играет и богато украшен- 
ная крыша-сцена (а не традиционный пейзаж, который предпочитали 
изображать писавшие на этот сюжет художники), и позы, жесты фигур, 
и, конечно, необычное скульптурное обрамление картины, выполнен- 
ное из дерева и гипса (продолжение идеи Gesamtkunstwerk, которую 


34 Если бы этот проект был осуществлен, получилась бы чрезвычайно интересная 


игра пространств: реальное пространство зала было бы совершенно вытеснено 
пространством, изображенным в картинах Клингера; зритель, таким образом, 
оказался бы внутри новой, созданной художником реальности (см.: Бокамп Э. 
Указ. соч. С. 3-4). 


35 DehioG. Geschichte der deutschen Kunst. Bd 4. $. 320. 
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Клингер реализовал в оформлении виллы Альберса). Это обрамление 
делит картину на несколько частей — так, что центральному изобра- 
жению сопутствуют боковые (Амур справа и женский бюст на высоком 
постаменте слева). Снизу картину дополняют скульптурные элементы: 
голова смеющегося сатира, фигура сражающегося с гидрой человека 
(хвост чудовища увенчан головой горгоны Медузы; он написан на хол- 
сте и служит продолжением пластического убранства), в центре — об- 
раз богини раздора Эриды, подбросившей на пир богов яблоко, которое 
в конечном счете и стало причиной разорения Трои. 

«Театральная» и вто же время подчеркнуто «земная» трактовка сю- 
жета и демонстративная чувственность женских образов, прежде всего 
богини Геры, вызвали негодование консервативной берлинской публики 
и официальной критики на академической выставке 1887 года. Картина 
была названа «чудовищной», художника упрекали в отсутствии вкуса; 
из-за отрицательных (если не сказать разгромных) отзывов в прессе 
Клингер даже намеревался изъять ее из экспозиции. Дрезденская кар- 
тинная галерея, поначалу проявившая большой интерес к работе и на- 
мерение приобрести ее, отозвала свое предложение о покупке. 

После выставки Клингер покидает германскую столицу и несколько 
лет живет в Риме. Здесь он много работает на пленэре, создает несколько 
замечательных видов Вечного города, написанных обобщенно, в ха- 
рактерных светлых тонах. В Риме были созданы и две картины, за- 
нимающие видное место в творчестве художника. Это «Голубой час» 
(1890, Лейпциг, Музей изобразительных искусств) и «Распятие» (1890, 
Лейпциг, Музей изобразительных искусств). В первой работе находит 
выражение особый интерес Клингера к изображению обнаженной на- 
туры — еще одно направление его творческих поисков римского периода. 
«Изучение и изображение нагого тела — Альфа и Омега любого стиля», — 
писал художник. «Голубой час» — довольно большая картина, OCHO- 
вой для нее послужил набросок с видом Сены вечером, созданный с на- 
туры в Париже. На полотне изображены в натуральную величину три 
молодые женщины, расположившиеся в вечерний час на камнях возле 
воды. Море неподвижно, вечер тих, теплый воздух ласков и прозрачен. 
Наступающие сумерки окутывают тела мягким холодным светом, ко- 
торый и определил название картины. Где-то между камнями теплится 
небольшой костер. Фигура одной из женщин скрывает пламя, но его 
блики играют на камнях, на обнаженной коже. Теплый свет встреча- 
ется с холодным, возникает их завораживающее, почти волшебное, 
трепетное движение. Свет определяет и таинственный, романтический 
характер изображенной сцены. Задумчивы, погружены в себя персо- 
нажи картины. Одна из женщин наблюдает за игрой пламени, вторая 
обратила взгляд к небу, третья подняла глаза на зрителя и смотрит, 
словно изучая и в то же время несколько отстраненно. Их настроение 
согласуется с состоянием природы, чувство гармонии человека и окру- 
жающего мира звучит словно спокойная и тихая музыка. Вместе с тем 


36 Klinger М. Malerei und Zeichnung. Leipzig, 1891. S. 141 
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исследователи справедливо отмечают и символистский подтекст этой 
работы. Клингер воплотил в ней некую универсальную картину миро- 
здания, поместив человека, созерцающего мир (как писал он сам, «три 
различных вида спокойной созерцательности» ; можно также сказать, 
что это три вида постижения мира, отношения к миру), в окружении 
всех четырех стихий — воды, воздуха, земли и огня. Конкретность на- 
турного впечатления художник объединил с лежащим в основе компо- 
зиции глубоким, всеобъемлющим смыслом. 

В Риме художник завершил работу над картиной «Распятие Христа» 
(датирована 1890 году, но окончена в 1891 году, Лейпциг, Музей изо- 
бразительных искусств), которая была задумана им еще в Париже. 
Как и в случае с «Судом Париса», Клингер выбирает горизонтальный 
формат и располагает персонажей почти в одну линию вдоль переднего 
края картины. Это довольно большая (251х465 см) работа, фигуры 
изображены в натуральную величину. Художник вновь не следует 
традиционной иконографии и создает оригинальный вариант компо- 
зиции. Он разделяет героев картины на три группы. В левой части на- 
ходятся «зрители» — священник, должностные лица, римский сотник 
с копьем, знатная дама, зеваки. В центре изображены Мария и еще 
одна женщина?", апостол Иоанн, поддерживающий Марию Магдалину, 
а также один из разбойников, распятых вместе с Христом, и палачи, 
поправляющие его крест. Сам Христос и второй из разбойников изо- 
бражены в правой части картины. Фоном для происходящего служит, 
как и в картине «Суд Париса», далекий пейзаж: внизу под горой зе- 
ленеют рощи и сады, вдали видны постройки Иерусалима, акведук, 
горы. Линия горизонта разделяет изображение по высоте на две при- 
мерно равные части. 

Изображая сцену распятия, Клингер избегает возвышенного пафоса, 
присущего многим картинам на этот сюжет — работам как старых ма- 
стеров, так и современных художников (Э. фон Гебхардта и других). 
Сцена подчеркнуто реалистична, она, в общем, почти буднична. Весь ее 
драматизм заключен не в эффектной композиционной схеме и не в ко- 
лористических решениях, а в пластике фигур, в жестах, позах, взгля- 
дах. Христос распят на низком деревянном кресте — горизонтальная 
подставка, к которой прибиты его ноги, находится сантиметрах в три- 
дцати от земли (в этом случае Клингер принял за основу исследования 
современных историков). Его голова в терновом венце лишь ненамного 
возвышается над головами присутствующих при казни. Чтобы устано- 
вить крест, палачам потребовалось только разобрать несколько камней, 
которыми замощена Голгофа; удивительно ровная горизонтальная по- 
верхность вызывает ассоциации с мозаичной крышей-сценой в «Суде 
Париса». Действие происходит почти на самом краю этой площадки. 
Она резко обрывается вниз буквально в шаге за спиной Христа: вот пе- 


37 Возможно, это Мария Клеопова (ее имя упоминается в описании сцены распя- 
тия в Евангелии от Марка ив Евангелии от Иоанна). Апостол Марк упоминает 
также среди присутствующих на Голгофе Саломию. 
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ред нами вершина мира, вершина смысла, вершина истории Иисуса 
и вто же время завершение ее земной части. Направление движения 
этой истории, остановившегося на самом краю Голгофы, подчеркивает 
горизонталь перекладины креста бородатого разбойника. Этому движе- 
нию остается липть шаг; затем оно наталкивается на крест со Спасителем 
и, упруго оттолкнувшись от него, преображенное, обретает другой век- 
тор и вместе с тем другую суть. Его источник теперь — в пристальном 
и ясном взгляде Распятого, одновременно еще живого человека в усло- 
виях конкретных обстоятельств и уже фигуры-символа, абсолютной 
меры, существующей вне времени и пространства. 

В картине изображены семнадцать человек. Их позы в основном 
статичны, лишь двум группам художник придает движение — падаю- 
щей Марии Магдалине и палачам, поправляющим крест одного из раз- 
бойников. Каждому из них Клингер сообщил индивидуальный харак- 
тер, который находит выражение в позах, жестах, мимике. Взгляды, 
словно протянутые нити, соединяют изображенных в картине людей 
и лучше, четче всего передают атмосферу происходящего, его восприя- 
тие присутствующими. Главная такая нить протягивается от Христа 
к Марии. Лик Спасителя спокоен и ясен, в его взгляде, как, впрочем, 
ивфигуре, нет ни боли, ни страха. Он постепенно перестает быть чело- 
веком, божественное проступает в его облике, и этот переход Клингер 
изображает с предельной ясностью. Взгляд Христа направлен на мать, 
но в то же время и обращен вовнутрь, Он словно вслушивается, вни- 
мательно, чутко улавливая перемены, происходящие в теле и душе. 
Чтобы подчеркнуть эту ясность духовного состояния Христа, Клингер 
отказывается от изображения внешних проявлений жестокости па- 
лачей — крови, капающей с израненной шипами головы, из проби- 
тых гвоздями рук и ног. Мария же подобна античной статуе в своих 
ниспадающих одеяниях. Она не отвечает на его взгляд, не в силах ви- 
деть своего сына на кресте и понимая необратимость происходящего. 
Застыв, окаменев в своем горе, она стоит неподвижно, закусив ниж- 
нюю губу, чтобы не дать себе воли, чтобы молчать, молчать, молчать. 
Клингер подчеркнул значимость фигур Христа и Марии, создав про- 
межутки между ними и остальными персонажами, разорвав сплошной 
ряд изображенных людей (которых в предварительном эскизе было 
значительно больше). Еще несколько взглядов направлены на Иисуса: 
сурового бородатого разбойника, распятого рядом, прямого, словно ка- 
менная статуя, взоры священнослужителя и чиновника, диктующего 
писцу отчет о казни. 

Чувство происходящей трагедии наиболее остро отражено в лице 
Иоанна (черты которого напоминают облик одного из ключевых пер- 
сонажей в творчестве художника — Бетховена, возникающий в rpa- 
фических работах Клингера; к тому же в 1885 году был готов первый 
вариант знаменитого памятника композитору). Иоанн совершенно ав- 
томатически поддерживает падающую без чувств Марию Магдалину. 
Широко раскрытыми глазами он смотрит прямо перед собой, в пу- 
стоту, и эта пустота — отражение его внутренней опустошенности. 
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Художник не случайно изобразил апостола в центре композиции: ис- 
следователи отмечают, что создавая «Распятие», он следовал тексту 
Евангелия от Иоанна. 

В левой части картины наиболее выразительны два персонажа: чело- 
век в красном одеянии, жестом останавливающий речь своего рыжебо- 
родого соседа и напряженно всматривающийся в фигуру Марии, и рав- 
нодушный сотник Лонгин, который опирается на копье, подбоченясь, 
и искоса поглядывает на статную женщину, стоящую рядом. Клингер 
внимательно, словно свидетель, рассматривает присутствующих, за- 
печатлевает каждую их черточку, каждое движение. Картина, таким 
образом, перестает быть формулой, она становится отражением свер- 
шающегося действия, имеющего протяженность во времени. 

Реалистическая трактовка сцены распятия, отказ от идеализации, 
от возвышенного ее прочтения, послужили причиной критических 
отзывов о картине (она была представлена в 1891 году на выставке 
в Мюнхене). Но больше всего современников возмутило то, что худож- 
ник изобразил Христа полностью обнаженным. Критика была столь 
ожесточенной, что Клингер в 1893 году был вынужден переписать 
фрагмент и «прикрыть» наготу Иисуса традиционным куском ткани. 
Несмотря на внесенные изменения, картинная галерея Ганновера, из- 
начально планировавшая приобрести работу, отказалась от нее. Почти 
восемьдесят лет спустя, в 1970 году, в ходе реставрации изначальная 
живопись была восстановлена. 

Одно из лучших живописных произведений Клингера — картина 
«Христос на Олимпе» (1893—1897, Вена, Художественно-исторический 
музей; с 1938 года экспонируется в Музее изобразительных искусств 
в Лейпциге?%). Эта работа чрезвычайно важна для понимания мировоз- 
зрения художника, так же как и его графическая серия «О смерти», 
особенно ее вторая часть. В картине Клингер выразил свое понимание 
гармонии мира, которую он видел в соединении двух начал — жизнен- 
ной силы и радости бытия, характерных для античной культуры и хри- 
стианской духовности. Человек, обращаясь только к одному из этих 
начал, неизменно упускает второе. По отдельности и одно, и другое 
не могут дать ему всей полноты жизни и понимания этой полноты: 
христианство отрицает значимость земного, чувственного, античность 
не ведает сдерживающей силы христианского духа. В своей картине 


38 Договоренность, достигнутая уже после аншлюса Австрии (взамен Австрийская 
галерея получила картину К. Шуха «Пуркерсдорфский мотив»), была продлена 
в 2006 r.: в настоящее время картина находится в безвозмездном пользовании 
в лейпцигском музее. Только после подписания нового договора стала возможна 
ее комплексная реставрация. В результате Второй мировой войны картина и об- 
рамление были повреждены и несколько десятилетий находились в запасниках. 
В 2004-2007 гг. в Музее изобразительных искусств в Лейпциге экспонировалась 
репродукция центральной части, сделанная в натуральную величину, к которой 
были прикреплены боковые части и скульптура. Реставрация началась в 2007 г. 
и завершилась лишь в 2008 г. Теперь произведение Клингера экспонируется 
в полном виде. 
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Клингер воплотил идею равновесия чувственного и духовного, соеди- 
нения Античности и христианства, двух основ европейской цивили- 
зации, и как результат — достижения гармонии и всестороннего раз- 
вития человека. 

Многофигурная композиция торжественна и величественна (вме- 
сте с обрамлением ее размер составляет 550х900 см). Блестящий при- 
мер клингеровского Gesamtkunstwerk, эта работа была задумана еще 
в то время, когда художник создавал убранство вестибюля виллы Аль- 
берса в Берлине. Это обстоятельство определило характер картины, 
будто бы задуманной для украшения некоего огромного помещения. 
Живопись и пластика гармонично сочетаются в этом произведении, их 
дополняет архитектура рамы, украшенной сверху меандром. Женские 
фигуры «Раскаяние» и «Надежда», украшающие цоколь, выполнены 
из белого, цоколь — из серого с прожилками мрамора, и эти материалы 
наряду с древесиной темного цвета выгодно подчеркивают колорит жи- 
вописной части работы. Использование столь разнообразных материа- 
лов характерно для зрелого творчества художника. В частности, его 
скульптуры, созданные в это же время, выполнены из нескольких ви- 
дов камня, что придает им особую выразительность. 

Как и в случае с картиной «Суд Париса», Клингер с помощью де- 
коративных элементов разделяет изображение на несколько частей. 
Нижняя часть работы представляет собой пределлу, украшенную рос- 
писью (изображены титаны, заточенные в преисподней победителем- 
Зевсом), справа и слева от нее укреплены две скульптуры. Центральная 
часть представляет собой изображение идиллического мира, в котором 
живут древние олимпийские боги. Клингер изобразил Зевса, сидящего 
на белоснежном троне, Гермеса рядом с ним, Ареса в глубине справа, 
Геру, Афину и Афродиту в левой части картины и других богов и богинь. 
Неожиданно на Олимпе появляется Христос, за которым следуют че- 
тыре женщины, несущие крест. Они символизируют христианские доб- 
родетели — мужество, справедливость, благоразумие и воздержанность. 
Среди жителей Олимпа происходит замешательство, когда дух беззабот- 
ного вечного праздника сталкивается с иной идеей, с иной концепцией 
мироздания. Изумление и тревога читаются на лице Зевса, Эрот в ис- 
пуге бросается к его трону, обнаженные Гера, Афина и Афродита с He- 
доумением и недоверчивостью рассматривают персонификации христи- 
анских добродетелей, которые в своих длинных одеяниях напоминают 
ожившие статуи. Фигуру Христа в золотом одеянии художник поместил 
в центр композиции, перед ним опускается на колени Психея — един- 
ственная из обитателей Олимпа, кто не только не боится Христа, но всей 
душой стремится к нему. Происходит встреча двух противоположных 
начал, их соединение. Любовь божественную, всеобщую и любовь зем- 
ную, конкретную олицетворяют эти фигуры; любовь способна объеди- 
нить, казалось бы, несоединимое. Встреча Христа и Зевса на Олимпе 
символизирует глубинное соединение двух разделенных и часто про- 
тиворечащих друг другу сторон человеческой сущности. «Как видно, 
это — воплощение известной идеи Ибсена о третьем царстве, которое 
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примирит языческую красоту с христианской душевностью» , — писал 
об этой картине Р. Мутер?°. 

В отличие от «Суда Париса» и «Христа на Олимпе», которые, как 
уже отмечалось, будто бы задумывались для некоего величественного 
дворца, но в результате украсили музейные залы, две следующие работы 
являются образцами монументальной живописи Клингера. В 1896 году 
университет Лейпцига предложил художнику выполнить живописное 
оформление актового зала в только что перестроенном главном корпусе 
(заказ последовал после того, как из-за административных проволочек 
не был реализован проект украшения росписями Клингера лестницы 
лейпцигского музея). Художник создал огромное, более шести метров 
в высоту и двадцати в длину изображение, посвященное культуре ан- 
тичной Греции. Над картиной, получившей название «Расцвет Греции» 
(погибла в годы Второй мировой войны), он работал более десяти лет 
и завершил ее в 1909 году, в год пятисотлетнего юбилея университета. 
Выбор сюжета был обусловлен спецификой заказа: Клингер, обратив- 
шись к этой теме, создал величественный образ культуры и образова- 
ния вантичной Греции. 

Грандиозное полотно композиционно разделено на две части. В левой 
художник изобразил на морском берегу Гомера, воспевающего перед 
многочисленными слушателями красоту богини Афродиты, в правой — 
древнегреческую Академию. Платон и Аристотель прогуливаются, бе- 
седуя, в тенистой роще, в ее глубине можно видеть погруженного в раз- 
мышления Сократа. Справа, сопровождаемый музами, в рощу входит 
облаченный в шлем и доспехи Александр Македонский (как известно, 
Аристотель был одним из его воспитателей в детстве). В центре картины, 
возле высокого дерева, Клингер поместил пару влюбленных. Лицу жен- 
щины он придал черты своей возлюбленной Эльзы Асеньефф*. 

Созданные художником образы контрастны: фигуры Сократа и Аристо- 
теля подчеркнуто монументальны, статичны; декламирующий Гомер, 
напротив, весь — движение. Клингер наполняет пространство картины 
многочисленными второстепенными фигурами, каждой из них он при- 
дает индивидуальный характер, который проявляется в выражениях 
лиц, в жестах, позах. Благодаря этому огромная работа удивительно 


39° МутерР. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 309. 


40 Эльза Асеньефф (1868-1941), австрийская писательница, которую Клингер по- 
встречал в 1898 г., в течение пятнадцати лет была его возлюбленной и музой. 
Ее яркую красоту художник запечатлел в нескольких живописных портретах 
(«Портрет Эльзы Асеньефф», ок. 1904, Лейпциг, Музей изобразительных ис- 
кусств; «Эльза Асеньефф в вечернем платье», 1906, Лейпциг, Музей изобрази- 
тельных искусств), а также в небольшом бюсте (1900, Мюнхен, Новая пинако- 
тека). В 1900 г. в Париже появилась на свет их дочь Дезире (1900-1973). Клингер 
расстался с Асеньефф в 1916 r., спустя несколько лет после того, как встретил 
Гертруду Бок (1893-1932), которая сначала была его натурщицей. Художник 
женился на Гертруде в ноябре 1919 года, незадолго до своей смерти художника. 
Он завещал Гертруде все свое состояние и имущество (Дезире получала ежеме- 
сячный пенсион). 
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свежа, она дышит жизнью. И это ощущение подчеркивает изображение 
греческой природы: пространство наполнено теплым воздухом, светом, 
шумом моря и шелестом листвы. Пейзаж объединяет две части картины; 
каждая из них имеет, в принципе, самостоятельное значение. Клингер 
детально прорабатывает каждую часть изображения, в равной степени 
уделяя внимание образам людей и природы. Благодаря этому «Расцвет 
Греции» — величественное посвящение античной культуре — избегает 
опасности превратиться в некую сухую схему и обретает поистине сим- 
фоническое звучание. Картина была высоко оценена современниками, 
художник после ее завершения был в знак признания Саксонией его 
заслуг возведен в ранг тайного советника. 

Последней крупной работой Клингера стала картина «Труд, благо- 
состояние, красота», выполненная для ратуши Хемница (1918, нахо- 
дится там же) и призванная прославить богатство города. В ней худож- 
ник объединил реальный городской пейзаж (застройка, железнодорож- 
ный мост, вид гавани и судов на широкой реке, фигуры работающих 
в порту людей) с образами, восходящими к античной мифологии — де- 
вятью танцующими музами, Меркурием и Афродитой ит.д. Такое со- 
четание, четко разграничивающее планы композиции, придает картине 
особую выразительность, так же как и сочетание горизонталей (домов, 
судов, стоящих вплотную друг к другу, голубой ленты реки) и верти- 
калей (мачт, четкими темными линиями перекрывающих городской 
вид). Справа от муз, кружащихся в танце, Клингер поместил ту, кому 
этот танец посвящен — женщину, голову которой украшает венок из ко- 
лосьев — аллегорическое изображение города. Рядом с нею — Меркурий 
и Афродита, фигуры городского стража и трех рабочих. Стилистически 
эта работа обнаруживает близость к югендстилю, в чем-то напоминая, 
например, картины Ф. Ходлера. 

Так сложилось, что это произведение стала последним ярким прояв- 
лением таланта художника. Вскоре после того, как работа над нею была 
завершена, Клингер пережил апоплексический удар и спустя несколько 
месяцев скончался. В соответствии с пожеланием художника его похо- 
ронили в Гросйене, где он провел последние несколько лет. На могиле 
художника установлена созданная им скульптура «Атлант». 

Благодаря графическим циклам, монументальным картинам и, ко- 
нечно, скульптуре слава Клингера вышла далеко за пределы Германии. 
Искусство Клингера — интеллектуальное, самобытное, чрезвычайно 
многообразное и по форме, и по содержанию — оказало большое влияние 
на немецких и зарубежных художников, представителей самых разных 
направлений, в числе которых названные уже К. Кольвиц и Г. Фогелер, 
а также 9. Барлах, 9. Мунк, М. Эрнст и другие. 
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Штук, Фогелер 
и другие символисты 


азовем еще несколько значительных и оригинальных художни- 

ков немецкого символизма. Творчество М. Клингера и особенно 
А. Бёклина наряду с работами английских художников-прерафаэлитов 
оказало значительное влияние на искусство еще одного крупного мастера 
немецкого символизма — Франца фон Штука (1863-1928). После завер- 
шения художественно-промышленной школы в Мюнхене он продолжил 
обучение в Академии художеств, где его учителями были В. Линденшмит- 
младший и Л. Лёффтц. Еще в студенческие годы Штук выполнил ряд 
рисунков к книге «Аллегории и эмблемы». Одновременно с ним над 
книгой работали крупнейшие немецкие художники того времени, среди 
которых были М. Клингер, Г. Прелль, Ф. Келлер, Н. Гизис, австриец 
Г. Климт и другие. Свое искусство рисовальщика Штук непрерывно 
совершенствовал, исполняя иллюстрации и карикатуры для журна- 
лов «Юность» и «Пан». 

В 1889 году он впервые представил в Мюнхене свою картину «Страж 
рая» (1889, Мюнхен, вилла Штука), имевшую большой успех и удосто- 
ившуюся золотой медали. Широкая известность пришла к художнику 
с картинами «Люцифер» (1890, София, Национальная художественная 
галерея), «Грех» (1893, Мюнхен, Новая пинакотека), а также с мону- 
ментальной по духу композицией «Война» (1894, Мюнхен, Новая пи- 
накотека). В 1893 году Штук получил медаль на Всемирной выставке 
в Чикаго, и вскоре ему было присвоено профессорское звание. В том же 
году увидела свет первая богато иллюстрированная монография о твор- 
честве художника, автором которой был О. Ю. Бирбаум. Вскоре кар- 
тины Штука были отмечены золотыми медалями на международных 
выставках в Мюнхене, Дрездене (обе 1897) и Париже (1900). На выставке 
в Венеции (1909) ему был предоставлен отдельный зал. С 1895 года 
Штук преподавал в Мюнхенской академии художеств, став преемни- 
ком своего учителя В. Линденшмита-младшего. Его учениками были 
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В. Кандинский, Г. Пурман, П. Клее и другие мастера, определившие 
дальнейшие пути развития немецкого искусства. В Германии, осо- 
бенно в Мюнхене, Штук достиг практически безграничной славы. Он 
был награжден многими государственными орденами; будучи сыном 
мельника, пожалован рыцарским достоинством. В день его пятидесяти- 
летнего юбилея в Мюнхене состоялось масштабное факельное шествие, 
в котором принял участие весь цвет искусства Баварии. Вилла Штука, 
построенная в помпейском стиле (1897—1898), была одним из центров 
художественной жизни Мюнхена. Творчество художника пользова- 
лось исключительной популярностью: уже в 1934 году Г. Паули писал, 
что в магазинчиках городских предместий можно найти репродукции 
с картин Штука. 

В творчестве художника соединились богатая фантазия, породившая 
обширный ряд символических образов, и высокое художественное ма- 
стерство. Манера, в которой выполнены его картины, заметно отличалась 
от поисков его современников-живописцев. «Он настоящий рисовальщик 
в противуположность всем этим нервным колористам, и кажется... при- 
митивом в сравнении с их изысканностью. <...> У тех все превращается 
в краски и колебания света, — у него все сводится к линиям, твердым 
очертаниям, пластическому спокойствию», — писал Р. Мутер'. Главную 
роль в произведениях Штука играют фигуры, символизирующие кра- 
соту, эрос, борьбу, игру. В основном эти образы почерпнуты из антич- 
ной мифологии и Библии. Фавны и кентавры, тритоны и наяды Штука 
напрямую продолжают традицию искусства A. Бёклина, населившего 
ими реальность своих картин. На протяжении всего своего творчества 
художник разрабатывает эти мотивы («Преследование», 1890, част- 
ное собрание; «Фавн и нимфа», 1918, Берлин, Национальная галерея, 
и др.). Пан, как ему и пристало, преследует нимфу, фавны играют 
на сирингах, в волшебном лесу бродят рука об руку влюбленные кен- 
тавры... Некоторые сюжеты носят подчеркнуто комический характер: 
«Диссонанс» (1910, Мюнхен, вилла Штука), «Старый фавн» (ок. 1910- 
1913, Мюнхен, вилла Штука). K наиболее удачным образам своих ран- 
них работ художник обращался в дальнейшем снова и снова, повторяя 
их с небольшими изменениями. 

Особое место в искусстве Штука занимает тема борьбы. В его творчестве 
она берет свое начало в самых ранних картинах — таких, как «Борющи- 
еся фавны» (1889, Мюнхен, Новая пинакотека), «Фантастическая 
охота» (1890, Мюнхен, вилла Штука), и не прерывается в дальнейшем. 
Во многих работах присутствует образ женщины — главной причины 
ожесточенного соперничества. «Борьба за женщину» (1905, Санкт- 
Петербург, Государственный Эрмитаж) — одна из лучших картин 
Штука. Надменно наблюдая за сражающимися, прекрасная женщина 
ожидает победителя. Ее стройное белое тело, благородные черты лица, 
поза, исполненная внутреннего достоинства и гордости, контрастируют 
с несовершенством мужчин: грязные, с оскаленными ртами и скрю- 


1 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 434. 
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Франц фон Штук. 
Диссонанс. 1910. 
Холст, масло. 76,5х70. 
Мюнхен, вилла Штука. 


ченными пальцами, они одержимы жаждой убийства и больше напо- 
минают зверей или неандертальцев, нежели людей. Женщина в этой 
картине Штука — подлинный триумфатор. И погибший побежденный, 
и победитель — оба они упадут к ее ногам. Другой вариант развития 
темы демонстрирует картина «Дуэль» (1914, местонахождение неиз- 
вестно), в которой утонченная красавица с ленивым вниманием погля- 
дывает с балкона на стремительную схватку дуэлянтов. В более позд- 
ней версии «Борьбы за женщину» (1927, частное собрание) художник 
изменил звучание темы: борющиеся мужчины выглядят гораздо более 
благородно, а в образе женщины отсутствует всякая надменность, она 
со страхом наблюдает за схваткой. 

В картинах Штука преобладают женские образы. Художник с удоволь- 
ствием изображает обнаженное тело — оно красиво, пластично, испол- 
нено неприкрытой чувственности; многие картины откровенно эротичны. 
Женщины Штука не принадлежат к числу холодных красавиц или за- 
думчивых дев, напротив, они игривы и соблазнительны. Подлинным 
воплощением греха является красавица в одноименной картине — яр- 
кий и по-мюнхенски декоративный образ. Ее нагота ярким пятном вы- 
ступает из темноты. Из-за плеча женщины прямо в глаза зрителю смо- 
трит, словно библейский змей-искуситель, змея, блестящими кольцами 
обвившая прекрасное молодое тело. «Грех» — одна из центральных ра- 
бот в творчестве Штука. Сам художник ценил ее чрезвычайно высоко 
и всвоей мюнхенской вилле создал «Алтарь греха», в центре которого 
поместил эту картину. Образ женщины, по чьей обнаженной коже сколь- 
зит гигантская черная змея — символ плотской любви, греховной и ма- 
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Франц фон Штук. Грех. 
1893. 

Холст, масло. 94,5х59,5. 
Мюнхен, Баварские 
государственные 
собрания картин, Новая 
пинакотека. 
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нящей одновременно. Созвучный настроению и мироощущению эпохи, 
«Грех» пользовался оглушительным успехом, его называли второй 
по степени известности картиной в Германии — после «Острова мерт- 
вых» Бёклина. Штук исполнил несколько повторений, отличающихся 
друг от друга совсем незначительно. Этот мотив встречается и в других 
работах художника — например, в одноименной картине (1899, Кёльн, 
Музей Вальрафа-Рихарца), в которой женщина изображена лежащей. 
Не обошли эту тему и его современники — Ленбах («Королева змей», 
1894, частное собрание), Клингер и другие. Своеобразным развитием 
темы служит образ морской девы-русалки, в котором змеиную кожу 
сменяет блестящая чешуя. Продолжают галерею обнаженных краса- 
виц Штука нимфы, за которыми возле источника наблюдают фавны, 
Сусанна, скрывающая свою красоту от взглядов старцев, Андромеда, 
освобожденная Персеем, томная Даная, изысканная Саломея, хрупкая 
Юдифь с огромным мечом, вакханки, скачущие на спинах кентавров. 
Даже полуобнаженная фигура чумы в картине 1913 года, напоминаю- 
щей одноименную работу Бёклина, несмотря на смертоносную косу и го- 
лову горгоны Медузы и в руках, прекрасна в своем мрачном величии. 
Эти образы перекликаются с картинами других немецких художников 
того времени, в частности Л. Коринта. 


484 


ПЕВЦЫ ИНОЙ РЕАЛЬНОСТИ. ШТУК, ФОГЕЛЕР И ДРУГИЕ СИМВОЛИСТЫ 


Франц фон Штук. Ад. 1908. у 
Холст, масло. 128,9х209,6 cm. Нью-Иорк, Метрополитен. 


Наряду с мотивами, заимствованными в наследии античности, важное 
положение в творчестве Штука занимают библейские сюжеты. Это и уже 
упомянутая история красавицы Саломеи, которой преподносят голову 
Иоанна Крестителя (1906, Мюнхен, Ленбаххаус), и картины на тему HC- 
кушения Адама (1891, частное собрание; 1912, частное собрание) и из- 
гнания из рая (1897, Дрезден, Картинная галерея новых мастеров). Их 
продолжают композиции на евангельские сюжеты — мрачная, трагиче- 
ская «Голгофа» (ок. 1917, Нью-Йорк, Бруклинский музей), несколько 
«Распятий». В некоторых ранних работах Штук обращается к житиям 
христианских святых — «Видение святого Губерта» (1890, частное со- 
брание), «Святой Георгий» (ок. 1890, местонахождение неизвестно). 
И все же античные образы, полные бьющей через край жизненной силы, 
преобладают в творчестве художника, холодная строгость христианства 
близка ему гораздо меньше. Именно с античностью по своей сути свя- 
заны многочисленные сцены танца, в которых столь радостно и проник- 
новенно предстает единство человеческих чувств и настроения окружаю- 
щей природы — «Весенний хоровод» (ок. 1910, Хемниц, художествен- 
ные собрания), «Танец» (ок. 1910, Дюссельдорф, Музей Кунстпаласт). 

Искусство Штука не исчерпывается символистскими работами, 
хотя именно благодаря им художник обрел европейскую известность. 
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Параллельно этому направлению в творчестве мастера развивались 
пейзажный жанр и портрет. Особенно интересны многочисленные 
портреты Штука. Наиболее известен его «Автопортрет в мастерской» 
(1905, Берлин, Национальная галерея), в котором он предстает в об- 
разе элегантного, одухотворенного творца. Групповой портрет Штука 
и его семьи (1909, Брюссель, Музей изобразительных искусств) по ха- 
рактеру образов и по композиции напоминает «Менины» Д. Веласкеса. 
Торжественны и строги образы в парадных портретах принца-регента 
Луитпольда Баварского (1905, Пфальц, Исторический музей), великого 
герцога Эрнста Людвига Гессенского (1907, Дармштадт, собрание се- 
мьи герцогов Гессенских). Женские портреты не менее выразительны. 
Из ранних наиболее удачны профильные изображения, из работ, создан- 
ных после 1900 года, — портреты его жены и дочери Мари, а также ak- 
трисы Тиллы Дюрье в роли Цирцеи (ок. 1913, Берлин, Национальная 
галерея). 

Для многих своих работ Штук изготовил оригинальные деревянные 
рамы (подобно М. Клингеру и другим художникам югендстиля). В об- 
рамлениях «античных» сцен он использует античные же мотивы — IIOP- 
тики, колонны, изгибам линий модерна предпочитая геометрическую 
гармонию декоративных и архитектурных форм греческого и римского 
искусства. Богато позолоченные, эти рамы придавали особенную тор- 
жественность живописным работам мастера. «Античное» мироощуще- 
ние Штука нашло выражение и в оформлении его собственного дома 
в Мюнхене. Помещения его виллы украшают живописные росписи 
«в помпейском вкусе». Для своего дома художник создал оригиналь- 
ную мебель и скульптуру, подобно некоторым современникам (А. ван 
де Велде, П. Беренс, Й. М. Ольбрих, Г. Фогелер и др.) воплотив свое по- 
нимание художественно-эстетической среды. 

Картинам Штука близки некоторые работы известного портретиста 
конца XIX — начала ХХ столетия Гуго фон Хабермана (1849-1929). 
В творчестве этого художника встречаются образы персонажей ан- 
тичной мифологии — «Сирена» (1894, местонахождение неизвестно), 
«Вакханка» (1897, местонахождение неизвестно). Особенно удачна не- 
большая пастель «Сирена». Отблески света на поверхности воды яркими 
полосами пересекают силуэт обнаженной полуженщины-полурыбы. Ее 
горящие глаза маняще смотрят на зрителя и, словно античного моряка, 
зовут его броситься в волны. «Сирена» была опубликована в первом но- 
мере журнала «Die Jugend» (1896) и является одной из лучших работ 
Хабермана. «В особенности много друзей нашли ему... его изображения 
нагих тел, линии которых отличаются большой мелодичностью и обра- 
зуют вместе с красками интерьера, с принадлежностями туалета и цве- 
тами очень тонкие букеты», — писал о творчестве художника Р. Мутер“. 

Оригинальный художественный стиль выработал Карл Штратман 
(1866-1939). В творчестве этого художника заметно влияние япон- 
ского искусства. Пространство в своих картинах, созданных на рубеже 


2 МутерР. История живописи от Средних веков до наших дней. Т. 3. С. 307. 
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столетий, он заполняет сложным, причудливым орнаментом, поэтому 
исследователи называют их «орнаментальными работами», «украше- 
нием для современных интерьеров». Декоративность живописи соче- 
тается в творчестве Штратмана с яркими, сильными образами. В отли- 
чие от «Саламбо» (1895, Веймар, Городское собрание, музей в замке), 
олицетворяющей греховное начало, другая работа, «Мария» (ок. 1897, 
Веймар, Городское собрание, музей в замке), является символом ду- 
шевной чистоты и непорочности. Творчество Штратмана представ- 
ляет собой оригинальный вариант немецкого модерна. Интересы ху- 
дожника широки: помимо живописи, он работал в области декоратив- 
но-прикладного искусства, создавая проекты гобеленов и обоев, штор 
и керамики. Штратман известен как прекрасный рисовальщик, сотруд- 
ничавший с журналом «Die Jugend», и как мастер книжной графики. 

Искусство Людвига фон Хофмана (1861-1945), тяготевшего к мо- 
нументальным формам и многое воспринявшего от работ Г. фон Маре 
и П. Пюви де Шаванна — одна из важных страниц немецкого симво- 
лизма. Хофман учился в Дрездене и Карлсруэ, а также в Академии 
Жюлиана в Париже. После многолетнего пребывания в Италии, в oc- 
новном в Риме, он поселился в Берлине и сыграл заметную роль в худо- 
жественной жизни немецкой столицы. В многофигурных композициях, 
написанных зачастую в сочной гамме с обилием различных оттенков зе- 
леного и синего цветов, Хофман создает образ идеального мира, испол- 
ненного гармонии, красоты и нередко легкой грусти. Таковы картины 
«Идолино» (ок. 1892, Цюрих, частное собрание), «Весенний шторм» 
(1894—1895, Дармштадт, Городские художественные собрания), «Весна» 
(1895, Дрезден, Галерея новых мастеров) и другие. Обнаженные и по- 
луодетые люди проводят время в блаженном покое, наслаждаясь про- 
гулкой, молчаливым созерцанием или беседой друг с другом. Они бы- 
вают задумчивы и погружены в себя, будто им доступно некое особое, 
поэтичное и мудрое видение окружающего мира, особое чувство бытия. 
В картине «Вечернее солнце» (ок. 1900, Берлин, Берлинская галерея) 
лучи заходящего светила окрашивают мир в какие-то сокровенные тона, 
и думается, что название работы указывает не на определенное состоя- 
ние природы, а, скорее, на закат навсегда уходящей эпохи. Созвучнаей 
и другая, еще более поэтичная работа — «Девушки на берегу» (ок. 1898, 
Дрезден, Городская галерея). 

«Люди Хофманна — дети, не имеющие никакого представления 
о зле, дети, удивляющиеся при виде солнечных лучей и журчащего 
ручейка. Вся природа, равно как и их собственное существо, для них 
чудо. Они поражены, когда вдруг увидят свое изображение в зеркале 
пруда», — писал Р. Мутер, назвавший художника «одним из самых 
светлых явлений в современном искусстве» 3. Г. Гауптман с восторгом 
писал о том, что в творчестве Хофмана «все — культ красоты», а «люди 
и звери в его картинах имеют ауру богов или обитают где-то близ них. 
<...> Блаженные девушки, блаженные юноши, блаженные дети... по- 


3 Там же. С. 313. 
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Людвиг фон Хофман. Мечты. Около 1898. 
Дерево, масло. 45х 70,5 см. Берлин, Национальная галерея. 


всюду и везде упоение радостью. И вокруг — непорочная нагота эллиниз- 
Ma» t. Стилистически работы Хофмана 1890-х годов близки югендстилю, 
в дальнейшем его картины все более сближаются по содержанию и от- 
части по форме и по колориту с произведениями Г. фон Маре, примеры 
тому — «Сбор урожая» (1905-1906), «Источник» (1910). Насыщенный, 
интенсивный колорит придает его живописи ощущение полноты и ра- 
дости жизни — как, например, в картине «Дионисийская процессия» 
(1905, Билефельд, Кунстхалле). Напротив, приглушенные, бледные 
краски и холодное звучание голубого цвета усиливают острое печаль- 
ное настроение в картине «Голубые одежды» (1912, частное собрание). 

После 1910 года язык картин Хофмана меняется: художник следует 
по пути упрощения формы, которая становится более мощной, мону- 
ментальной. Цвет продолжает играть важную роль, оставаясь разно- 
образным и богатым. 

Хофман известен не только как живописец. С 1895 года он был одним 
из ведущих художников журнала «Пан», его символистские рисунки 
продолжили главные темы картин. Известны его плакаты, выполненные 
для выставок «Объединения ХІ» и других берлинских художественных 
группировок. В 1905 году вышла папка литографий Хофмана «Танец», 
которые отличает особая мягкость линий и цвета. Иную манеру ма- 


4 Wesenberg.A., Förschl Е. (Hrsg.). Nationalgalerie Berlin. Das XIX. Jahrhundert. 
Katalog der ausgestellten Werke. Leipzig, 2002. 5. 190. 
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стера демонстрируют его ксилографии — резкие, контрастные, обна- 
руживающие влияние искусства ранних немецких экспрессионистов. 

Символистские произведения встречаются в творчестве Ганса Тома, 
о чьих работах шла речь в главе, посвященной кругу Лейбля. Опреде- 
ленно испытав влияние Бёклина, Тома создает такие картины, как 
«Три русалки» (1879, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский институт), 
«Морское чудо» (1881, Лейпциг, Музей изобразительных искусств), 
«Фавн и юноша» (1895, Ольденбург, Музей земли Нижняя Саксония), 
«Источник» (1895, Лос-Анджелес, Городской музей) и другие. Маленький 
пухлый Амур становится художником-пейзажистом, Аполлон и Марсий 
состязаются в искусстве игры на флейте среди высоких кипарисов, 
стройные девушки в разноцветных одеждах водят хоровод на поляне 
в картине «Золотой век» (1876, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский 
институт). Одна из наиболее выразительных символистских работ ма- 
стера — картина «Стрельба из лука» (1887, Эссен, Музей Фолькванг). 
Художник часто обращается к библейским и литературным сюжетам. 
Он изображает Адама и Еву (1897, Государственный Эрмитаж), сцены 
бегства в Египет и отдыха на пути в Египет. В его творчестве находит 
отражение и рыцарская романтика: «Страж долины» (1893, Дрезден, 
Картинная галерея новых мастеров), «Одинокая прогулка верхом» 
(1889, Франкфурт-на-Майне, Штеделевский институт), «Замок Святого 
Грааля» (1899, частное собрание). Особую роль в творчестве Тома иг- 
рают образы героев германской мифологии — богов, направляющихся 
в Валгаллу, валькирий, Зигфрида, Вотана и Брунгильды. Эти изобра- 
жения наряду с уютными домашними и семейными сценами и видами 
родной земли принесли ему громкую славу как «любимого художника 
немецкого народа». 

Гуго Хеппенер (1868-1948), использовавший псевдоним Фидус, — 
один из известных немецких художников рубежа XIX и ХХ столетий. 
Главную задачу своего творчества он видел в том, чтобы воплотить 
«мифы жизни» и выразить ее глубинные основы — рождение, любовь, 
смерть, тоску по бесконечному. Картина Фидуса «Молитва солнцу», 
впервые выполненная в 1908 году и впоследствии неоднократно по- 
вторенная (1913, частное собрание; последняя версия — 1938), посвя- 
щена древнему культу солнца. Картина пользовалась чрезвычайной 
популярностью, была воспроизведена на почтовых открытках, ее ре- 
продукции украшали квартиры горожан. В живописных и особенно 
графических работах Фидус развивает тему поклонения древним язы- 
ческим божествам, культа обнаженного тела, единства человека и при- 
роды («Счастье», 1898, частное собрание). Идея ухода от урбанисти- 
ческой культуры соединяется в творчестве художника с пропагандой 
«всего германского» — традиций предков, духовной и физической кра- 
соты и силы. Хеппенер получил известность и как мастер плакатного 
искусства, а также как хороший пейзажист. 

В творчестве Ганса Унгера (1872-1936) преобладают женские об- 
разы. От утонченной линеарной манеры и яркого, почти декоратив- 
ного колорита, характеризующих его работы рубежа XIX и ХХ веков 
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(«Увядание», 1902—1903, Магдебург, Художественно-исторический 
музей) он постепенно отходит, и начинает писать небольшими отдель- 
ными мазками, накладывая их друг на друга, будто вылепливая форму 
или выкладывая фигуры из мозаики. Благодаря этому образы обретают 
особую весомость, почти монументальное звучание («Саломея», 1917, 
Дрезден, Городская галерея). Приглушенный колорит способствует 
тому, что на первый план выступает именно выразительность пластики 
тела («Пробуждение», 1926, Дрезден, Городская галерея). 

В искусстве символизма (и не только) чрезвычайной привлекатель- 
ностью пользовались сюжеты сказок, народных преданий и легенд. 
Одним из самых известных примеров обращения к ним является твор- 
чество Генриха Фогелера — «Сказочного Принца», как его называли со- 
временники. Художник был одним из основателей ворпсведской коло- 
нии, однако определяющее влияние на развитие его творчества оказала 
эстетическая программа югендстиля. Ею обусловлен и универсальный 
характер искусства Фогелера, связанного с различными художествен- 
ными явлениями — символизмом и модерном в области изобразитель- 
ного искусства, народным творчеством и региональными традициями, 
историзмом и неостилями в сфере декоративно-прикладного искусства, 
дизайна и архитектуры. 

Выпускник Дюссельдорфской академии художеств, Фогелер еще 
в студенческие годы посетил Голландию, Бельгию и Италию. В его пер- 
вых офортах заметно влияние М. Клингера, прерафаэлитов и масте- 
ров английской графики — О. Бёрдсли и У. Морриса. Ранние гравюры 
(«Благовещение», 1895; «Любовь», 1896) принесли художнику гром- 
кую славу и во многом предопределили дальнейшее развитие и успех 
его искусства. Общей чертой гравюр и ранних картин Фогелера явля- 
ется соединение характерных для югендстиля сказочных и библейских 
сюжетов с реалистическим пейзажем. Действие «сказочных» компо- 
зиций происходит посреди болотистого ландшафта Ворпсведе — так 
неприметная деревня становится по-настоящему волшебным местом. 

Особый тип таких работ представляют изображения персонажей 
Средневековья. Современники Фогелера отмечали важность этой эпохи 
для творчества художника. Ee романтическим духом овеяны образы 
в офортах («Спящая красавица», 1897) и картинах — таких, как «Проща- 
ние» (ок. 1898, частное собрание), «Возвращение» (1898, частное собра- 
ние) и «Влюбленные» (1901, частное собрание). Легенда и реальность со- 
единяются в них так же, как и в произведениях на библейские сюжеты. 
Изящное, тонкое письмо и насыщенный колорит отличают картину «Три 
волхва (Зимняя сказка» (1897, Ворпсведе, Grosse Kunstschau — Большой 
выставочный зал), в которой восточные цари, несущие дары младенцу 
Христу, проходят через неприметную немецкую деревню и спрашивают 
дорогу у маленькой ворпсведской девочки. Присутствие чудесного оза- 
ряет тайным светом окружающую действительность, одухотворяет ее. 
«Три волхва» Фогелера созвучны более ранним картинам Ф. фон Уде, 
в которых Христос находится среди людей конца XIX века, однако 
в воплощении замысла у ворпсведовца больше поэтического изящества 
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Генрих Фогелер. Летний вечер (Концерт). 1905. 
Холст, масло. 175х305 см. ФРГ, Федеральная земля Нижняя Саксония, округ 
Остерхольц, Фонд культуры. 


и красоты. Тонкой лирики исполнена другая работа на библейский сю- 
жет — «Благовещение» (1901, Бремен, Кунстхалле), а также свежая 
и нежная картина «Весна» (1897, Ворпсведе, «Haus im Schluh» — «Дом 
на болотах»). Тему весны в творчестве Фогелера продолжает серия офор- 
тов, выполненных в нехарактерной для него реалистической манере. 
Центральным живописным произведением художника стала картина 
«Концерт (Летний вечер)» (1905, Ворпсведе, Grosse Kunstschau). В этой 
монументальной картине, посвященной знаменитым музыкальным ве- 
черам, регулярно проходившим в доме Фогелера, находит отражение 
одна из главных тем искусства модерна — тема завершения прекрасной 
эпохи, вместе с которой из мира уйдут свет и красота, сопровождаемые 
грустным звучанием предосенней музыки. 

На рубеже XIX и ХХ столетий графика Фогелера стала широко из- 
вестна за пределами Германии. Журнал «The Studio» писал в 1898 году: 
«Его офорты волнуют нас, словно старые народные песни, словно ме- 
лодии Брамса и Шуберта, в них объединены музыка и поэзия» °. После 
1899 года в творчестве Фогелера произошли значительные перемены, 
и на смену офортам пришли превосходные рисунки пером, ставшие 
главным видом его искусства до конца 1900-х годов. Они формируют 
корпус работ мастера в области книжной иллюстрации. Фогелер был 
главным художником журнала «Die Insel» («Остров»), одного из лучших 
изданий европейского модерна. Именно ему принадлежит — оформле- 


5 Some etchings by Н. У. // The Studio. 1898. Vol. 13. Р. 52-54. 
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Генрих Фогелер. Любовь. 1895. 
Офорт. 35,0х37,5 см. 


ние титульного листа журнала (1900) — изображение сказочной птицы 
с роскошными длинными перьями, переплетение которых создает слож- 
ную гармонию плавных изогнутых линий. 

Фогелер пользовался исключительной известностью как мастер ис- 
кусства книги, его называли лучшим графиком Германии. До Первой 
мировой войны он оформил около двух сотен томов, отпечатанных в луч- 
ших немецких издательствах. Почти все произведения, проиллюстриро- 
ванные им, принадлежат кругу романтической и символистской лите- 
ратуры. Это книги М. Метерлинка и Г. Гауптманна, Г. фон Гофмансталя 
и A. Гольца. Его рисунки, так же как и офорты, отражают влияние ма- 
стеров английской графики, однако в них больше изящества и пластики 
линий. Манера Фогелера виртуозна, его листы — совершенное вопло- 
щение стиля модерн, произведения англий ских мастеров нередко даже 
уступают им. Центральный образ многих работ художника — фигура 
павлина — один из распространенных мотивов югендстиля. В большин- 
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стве рисунков нашли воплощение созвучные стилю сказочные, мифо- 
логические и библейские сюжеты. 

Более поздние работы, выполненные в конце 1900 — начале 1910-х 
годов, свидетельствуют об изменении манеры Фогелера. В живописи, 
как и в графике, он отошел от форм модерна, утратившего в Германии 
свою популярность. Многое почерпнув в искусстве Древнего Египта, 
Ассирии и Греции, художник стремился к сдержанности, порой даже 
сухости изображения, приглушенному колориту («Мечты», 1911, 
Дрезден, Картинная галерея новых мастеров). В некоторых поздних ра- 
ботах мастера заметно влияние экспрессионизма. Наряду с живописью, 
книжной и станковой графикой на протяжении 1900-х годов Фогелер 
много работал в области декоративно-прикладного искусства. Оно до- 
минирует в его творчестве после того, как живописные и графические 
работы, связанные с эстетикой модерна, перестали отвечать требова- 
ниям времени. 

Оригинальным мастером немецкого символизма был Альфред Кубин 
(1877—1959). Его искусство сформировалось под влиянием произведе- 
ний П. Брейгеля и И. Босха, О. Редона, М. Клингера и Д. Энсора. В ос- 
новном Кубин посвятил себя станковой графике и книжной иллюстра- 
ции. Символические образы в его работах отражают особое мироощу- 
щение — болезненное, даже катастрофическое. Рисунок пером «Мой 
демон» (1899, Мюнхен, Государственное графическое собрание) — ав- 
топортрет мастера и в то же время «портрет» его фантазии, в которой 
многое словно вывернуто наизнанку и пребывает в неустойчивом со- 
стоянии, в пространстве, где отсутствует система координат, где нет 
ни опоры, ни центра, ни начала, ни конца. Картина мира, предложен- 
ная художником, трагична и бессмысленна. Власть и капитал, вечная 
борьба, похоть и порок — образы в одноименных рисунках, созданных 
около 1900 года, — составляют основу современной жизни, в которой 
рядом с человеком неизменно оказываются болезни и смерть. Болезнь, 
сидя на длинношеем верблюде, топит высовывающиеся из воды чело- 
веческие головы, а острая сабля смерти срубает их, совершая подобно 
часовой стрелке свой бег по кругу. Смерть топит корабли в океане, эпи- 
демия распыляет над крышами селений гибельные болезни. Наконец, 
завершением всего служит огромный тоннель — дорога в ад, в который 
со всех сторон стекаются люди. Женщина предстает в творчестве Кубина 
порождением дьявола: в рисунке «Сотворение женщины» (ок. 1901- 
1902, Вена, галерея Вюртле) огромный бес со сладострастными губами 
стоит, мастурбируя, над широкой равниной, и его огромный член вы- 
плескивает десятки маленьких женских фигурок, которые, кувырка- 
ясь, летят вниз на землю. Иногда художник намеренно придает изобра- 
жению отталкивающий характер, и благодаря этому оно производит 
особенно сильное впечатление («Замученный человек», 1899, Мюнхен, 
Ленбаххаус). 

В некоторых рисунках, выполненных после 1900 года, Кубин отходит 
от многофигурных композиций, теперь для выражения определенного 
символического смысла достаточно единственного фантастического 
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Альфред Кубин. Война. Около 1901—1902. 
Литография. 39,5х52,5 см (лист), 30,3x 34,7 см (оттиск). 


образа («Мать-природа», ок. 1903; «Чума», «Сосун», обе ок. 1903- 
1904, все — Мюнхен, Ленбаххаус). В середине 1900-х годов художник 
создал ряд работ в смешанной технике акварели, темперы и гуаши. 
Колористические поиски сделали искусство Кубина более вырази- 
тельным («Чудо-птица» ‚ «Царь перед могилами своих предков», обе — 
1905, Мюнхен, Ленбаххаус). Фантастические образы «Предчувствия», 
«Окуклившегося мира», «Грозы» (все — 1906, Мюнхен, Ленбаххаус) 
превосходят в художественном отношении ранние монохромные ра- 
боты. Под непосредственным впечатлением от картин П. Гогена созданы 
«Курящие негритянки» (1907, Мюнхен, Ленбаххаус) и «Женщина с пан- 
терой на берегу тропического ручья» (1907, Линц, Верхнеавстрийский 
музей). Центральной работой середины 1900-х годов стала мощная, 
пророчески страшная «Война» (1907, Мюнхен, Ленбаххаус). В отличие 
от мрачно-величественного ангела смерти, медленно едущего по усы- 
панному телами полю брани в картине Ф. Штука, война А. Кубина вы- 
ступает в образе обнаженного гигантского демона, безжалостно давя- 
щего ощетинившиеся копьями легионы. Романтико-героическое вос- 
приятие войны, свойственное, например, историческим живописцам 
или Г. Тома в одноименной картине, написанной также в 1907 году 
(Франкфурт-на-Майне, Штеделевский институт), совершенно отсут- 
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ствует в этом рисунке, художник создал остро выразительный образ 
механически-равнодушной смерти. 

В 1909 году Кубин начал работу над большим графическим циклом 
«Сансара». Завершенный спустя два года, он стал главным произведе- 
нием его довоенного творчества. Среди сорока листов, составивших цикл, 
некоторые являются повторением ранних рисунков и работ в технике 
темперы, созданных в середине 1900-х годов. «Сансара» ознаменовала 
и значительные изменения в художественной манере Кубина. По срав- 
нению с листами цикла его ранняя графика выглядит аскетичной и ме- 
нее экспрессивной. Теперь же в рисунках значительно возросла роль 
линии — нервной, эмоциональной, не только формирующей изображе- 
ние, но и создающей настроение работы. «Я пошел еще дальше, — писал 
Кубин. — Я отказался от всего до самого штриха и разработал особенную 
графическую систему. Фрагментарный стиль, в большей степени напи- 
санный, чем нарисованный, словно чувствительная метеорологическая 
система выражает самые незначительные перемены моего настроения» 5. 
Характерный пример новой манеры художника представляют листы 
«Арест» (1909-1910, Мюнхен, Государственное графическое собрание), 
«Фабрика по производству клея» (ок. 1908-1910, Вена, Альбертина), 
«В царстве мельниц» (ок. 1910, Мюнхен, Государственное графическое 
собрание), «Девочки и звери в лесу» (ок. 1911, Мюнхен, Ленбаххаус). 
Реальность предстает в этих работах мрачной и напряженной, безвоз- 
вратно утратившей гармонию, отталкивающей человека. Порой реаль- 
ный мир переплетается с фантастическими видениями и превращается 
в пульсирующее болезненное пространство, из которого нет выхода. 
В рисунке «Кораблик» (1912, Мюнхен, Ленбаххаус) Кубин изобразил 
самого себя в утлом суденышке, к которому со всех сторон стремятся 
чудовища — эта работа вполне отражает особенности мироощущения 
художника. Нервность, внутренняя напряженность еще более усили- 
ваются в предвоенных работах Кубина, выполненных в годы сотруд- 
ничества с мастерами группы «Синий всадник» — В. Кандинским, 
Ф. Марком, А. Явленским и другими. В рисунках военного времени 
художник в характерной манере выразил бессмысленную жестокость 
мира, ставшую лишь более очевидной в условиях войны. 

Искусство Кубина оказало большое влияние на Пауля Клее (1879— 
1940). Схожий гротескный стиль нашел воплощение в работах извест- 
ного мастера книжной графики Адольфа Уцарски (1885-1970) и в рисун- 
ках Пауля Шойриха (1883-1945) к «Книге призраков» (1913). Расцвет 
творчества этих мастеров пришелся уже на послевоенные годы. 

В картинах швейцарца Альберта Велти (1862-1912), учившегося 
в Мюнхенской академии и впоследствии долго работавшего в баварской 
столице, сказочные образы, восходящие к искусству А. Бёклина, соеди- 
няются с гротескной фантазией. Лео Путц (1869-1940) оригинально 
продолжает бёклиновскую тему игр тритонов и нереид в морских вол- 
нах. В некоторых его картинах улитки, покидая свои раковины, пре 


6 Цит. по: Olbrich H. Op. cit. S. 110. 
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вращаются в соблазнительных обнаженных красавиц с рожками на го- 
лове; за ними сладострастно охотятся улитки-мужчины и некие мор- 
ские существа («Улиточка», 1904, частное собрание). «Неуклюжим 
и прямолинейным» называют немецкие исследователи творчество 
Оскара Цвинчера (1870-1916) из Дрездена, восторгавшегося карти- 
нами А. Бёклина и А. Фейербаха, а в портретах порой подражавшего 
картинам Г. Фогелера и манере старых мастеров. Его кисти принад- 
лежат очень различные по манере исполнения работы. Среди них осо- 
бенно выразительна картина «Золото и перламутр» (1909, Хемниц, 
Художественные собрания), в которой Цвинчер создал образ совре- 
менной «роковой женщины», напоминающий по духу клингеровскую 
«Новую Саломею». Ранние картины Цвинчера (например, «Летний 
день», 1896, Дрезден, Городская галерея), отличает декоративность 
и плоскостность изображения, напоминающего многоцветную ксило- 
графию. Влияние Фогелера очевидно в «Портрете среди цветов» (1904, 
Берлин, Национальная галерея). 

В творчестве некоторых немецких художников, не принадлежавших 
к кругу символистов, время от времени возникают единичные картины 
сугубо символистского характера. В этом можно видеть отражение ми- 
роощущения человека эпохи Fin de Siècle со всей ee противоречивостью, 
сомнениями, трагизмом. Таковы, например, картины В. Лейстикова 
«Лебеди, летящие на фоне заходящего солнца» (б.г., частное собрание) 
или «Берег забвения» Ойгена Брахта (1889, Дармштадт, Музей земли 
Гессен). Фантастические образы появлялись и в творчестве Фердинанда 
Келлера — известного портретиста и мастера исторической картины. 
В 1901-1902 годах, вскоре после смерти А. Бёклина, он написал кар- 
тину «Могила Бёклина» (Карлсруэ, Кунстхалле), в которой в краси- 
вых изумрудно-синих и коричневато-серых тонах изобразил отделан- 
ную мрамором усыпальницу главного немецкого символиста; Келлер 
«расположил» ее на побережье, напоминающем знаменитый «Остров 
мертвых». 
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В БОРЬБЕ 
ЗА ИСКУССТВО. 
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ 
ЖИЗНЬ ГЕРМАНИИ 
В КОНЦЕ XIX — 
НАЧАЛЕ ХХ ВЕКА 


Официальное искусство 
в Германской империи 


«В этой стране все служат; должно слу- 
жить и искусство — делу прославления... 
речь идет о династической, национальной, 
представительской функции творчества. 
Архитектура — помпезна, живопись — сплош- 
ное украшательство, скульптура — костюми- 
рованные манекены». 

ВАЛЬТЕР РАТЕНАУ! 


оль официального искусства в Германии после 1871 года была 

очень значительной. Мощная государственная поддержка, при- 
стальное внимание со стороны императора обеспечили его расцвет. 
Недостатка в финансировании не было. Пятимиллиардная контрибу- 
ция, полученная от побежденной Франции, не только послужила ос- 
новой для подъема немецкой экономики, но и позволила реализовать 
масштабные проекты в области искусства, которые должны были стать 
свидетельством славы и могущества империи". Однако спустя три де- 
сятилетия после провозглашения единой Германии многие современ- 
ники писали об откровенно избыточном присутствии официальных 
памятников в культурном ландшафте страны, об излишнем государ- 
ственном пафосе, зачастую затмевавшем бедность творческого замысла 
их авторов и недостаток художественных достоинств их работ. Вместе 
с тем в рамках официального искусства были созданы произведения 
исключительные, масштабные, безусловно заслуживающие внимания. 
Главные задача официального искусства — мемориальная и воспита- 
тельная. Требовалось сохранить, как думалось тогда, на века, память 


1 Цит. по: МакдоноД. Последний кайзер. Вильгельм Неистовый. M., 2004. С. 531. 


Речь идет, прежде всего, о произведениях, имеющих общегосударственное зна- 
чение, — о так называемых «национальных памятниках», расположенных близ 
Детмольда, в парке Нидервальд возле города Рюдейсхейм-на-Рейне, в горах 
Киффхойзер в Тюрингии, возле города Порта-Вестфалика, в Берлине. 
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о создании империи и об ee творцах, представив их титанами мировой 
истории, а также взрастить национально-патриотическое чувство в новых 
поколениях жителей страны, сформировать для них бесспорные нрав- 
ственные идеалы и ориентиры. Из этих составляющих и строилась глав- 
ным образом государственная художественная политика в Германии. 
В годы правления Вильгельма П она приобрела навязчивое и даже под- 
час агрессивное звучание, да и сама идея национального патриотизма 
стала служить откровенно пропагандистским целям и нередко воспри- 
нималась скептически. Р.М. Рильке, в частности, писал в 1901 году, 
что «в Германии теперь все выглядит слишком „по-немецки“» и имеет 
«неприятный патриотический тон, которым <...> изо всей силы пыта- 
ются провозгласить начало нового немецкого „ренессанса“»“. 

Десятки и сотни живописцев и скульпторов создали за весьма ко- 
роткий промежуток времени сотни и тысячи произведений. Говорить 
о феномене официальной линии в немецком искусстве необходимо, 
поскольку все официальные памятники служили отражением основ 
государственной идеологии и формировали мировоззрение птироких 
слоев населения: без того, что создавалось в рамках этого явления 
в 1890-х-1900-х годах не сложилось бы ура-патриотических настрое- 
ний накануне Первой мировой войны и вее начале. 

Немецкое официальное искусство представлено главным образом 
крупноформатными картинами и монументальными росписями, но 
в большей степени — произведениями монументальной скульптуры. 
Как правило, они посвящены наиболее значимым событиям нацио- 
нальной истории с древнейших времен до современности и выражают 
героический дух, присущий германскому народу. Персонификацией 
этого духа были образы императоров, государственных деятелей, пол- 
ководцев. Подобные произведения предназначались для интерьеров 
общественных зданий и публичных пространств, где они служили сво- 
его рода наглядным воплощением учебника по немецкой истории. Их 
сюжеты и образы, созданные официальными художниками, созвучны 
подъему национального самосознания после 1871 года. 

В работах многих официальных художников напрямую или опосре- 
дованно звучит идея прославления правящей империей династии: «па- 
мятники... должны были поведать о славных делах Гогенцоллернов, 
которые явились символом и залогом немецкого единства и силы» °. 
Династическая тема получила особенно широкое распространение 
в эпоху Вильгельма П. При жизни его деда, Вильгельма I, она звучала 
гораздо скромнее. 


3 Этот термин — «Kunstpolitik» — применил в книге «Искусство на службе го- 


сударственной идеи» историк Г. Малковск (Malkowsky С. Die Kunst im Dienste 
der Staatsidee: Hohenzollerische Kunstpolitik vom Grossen Kurfürsten bis auf 
Wilhelm II. Berlin, 1912). 

Рильке P. M. Ворпсведе. Огюст Роден. Письма. Стихи. Москва, 1971. — С. 181. 
Glatzer В. Das Wilhelminische Berlin. Panorama einer Metropole 1890-1918. Berlin, 
1997.5. 51. 
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Макс Конер. 
Портрет императора 
Вильгельма П. 1890. 
Холст, масло. 

Не сохранился. 


Взгляды монарха (речь идет, прежде всего, о Вильгельме [ и его внуке 
Вильгельме П — Фридрих Ш правил страной всего несколько месяцев) 
в первую очередь определяли содержание государственной художе- 
ственной политики и тематику произведений официальных художни- 
ков. В годы правления «старого кайзера» тональность официального 
искусства была, в общем, довольно сдержанной. При его внуке оно при- 
обрело невиданный размах, а его тон изменился на более помпезный, 
торжественный и воинственный. 

Вскоре после провозглатения Германской империи в ее столице по 
указанию Вильгельма I были созданы наиболее значительные офици- 
альные памятники этого периода. Первый и один из главных — колонна 
Победы перед зданием рейхстага. 18 декабря 1864 года прусский король 
издал указ о строительстве в Берлине памятника в честь победоносно 
завершившейся войны с Данией. Спустя почти девять лет, 2 сентября 
1873 года монарх открыл монумент. Годы, прошедшие от момента об- 
народования указа до торжественной церемонии открытия, вместили 
в себя многое: отгремели еще две войны, в которых участвовала и по- 
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Вид Королевской площади в Берлине со зданием рейхстага и колонной Победы. 
Фотохромный отпечаток. Конец XIX — начало ХХ века. 


бедила Пруссия, в центре Европы возникло единое немецкое государ- 
ство, сам Вильгельм [ добавил к королевскому титулу императорский. 
Коренным образом изменил свое значение и берлинский памятник. 
Задумывавшийся как сооружение военно-мемориального характера, 
он стал первым национальным монументом новой империи. 

Колонна Победы возведена по проекту архитектора Г. Штрака, ученика 
К. Ф. Шинкеля. Она задумывалась как памятник новой эпохи и была 
призвана превзойти все аналогичные монументы Старого Света. Ее вы- 
сота составила 60,5 м, и современники с гордостью говорили о том, что 
по сравнению с ней и парижская Вандомская колонна, и лондонская 
колонна на Трафальгарской площади кажутся «жалкими маленькими 
куколками» 5. У памятника было три даты официальной закладки. Как 
уже было сказано, изначально колонна была задумана как монумент 
военного характера, посвященный победе над Данией, однако впо- 
следствии Вильгельм I велел посвятить ее сразу трем войнам: с Данией 
(1864), Австрией (1866) и Францией (1870-1871)’. Наконец, в 1871 году 
он принял решение, что помимо этого памятник будет посвящен осно- 
ванию Германской империи. Это обстоятельство окончательно опреде- 
лило идейное содержание монумента и повлияло на его оформление. 

Военную составляющую памятника раскрывает его декоративное 
оформление. Каннелированный ствол колонны визуально разделен 
на три яруса. В каннелюры вмонтированы позолоченные стволы тро- 


6 Braun М. Die Siegessäule. Berlin, 2000. S. 55. 


Первая закладка монумента состоялась18 апреля 1865 г., спустя год после битвы 
при Дюппеле (Дюббеле), вторая — 26 октября 1869 г. и третья — 31 декабря 
1871 г. 
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Антон фон Вернер. Провозглашение Германской империи (18 января 1871 года). 
1885. 
Холст, масло. 168х202,5 см. Фридрихсру, музей Бисмарка. 


фейных орудий: нижний барабан украшают датские орудия, средний — 
австрийские, верхний — французские. Колонну венчает позолоченная 
фигура богини Виктории (скульптор Ф. Драке), постамент украшают 
четыре барельефа с изображением эпизодов каждой из трех войни три- 
умфального возвращения немецких войск в Берлин?. Эти барельефы 
отлиты из бронзы трофейных пушек. Барабан, на котором установлена 
колонна, опоясывает мозаичный фриз, посвященный войне с Францией 
(А. фон Вернер). Торжественное открытие монумента состоялось 2 сен- 
тября 1873 года, в годовщину битвы при Седане. В конце 1930-х го- 


8 Авторы барельефов — известные немецкие скульпторы А. Каландрелли, М. Шульц, 


К. Кайльи A. Вольф. 
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дов, в связи с масштабными планами перестройки Берлина по проекту 
А. Шпеера колонна Победы была перенесена на новое место, на площадь 
Большой Звезды, где и находится ныне. Памятник претерпел измене- 
ния: Шпеер счел нужным увеличить высоту фуста и добавил еще один, 
четвертый, ярус. 

Неподалеку от колонны Победы, в здании цейхгауза (ныне — Немец- 
кий исторический музей), располагавшегося близ императорского 
дворца, был создан зал Славы бранденбургско-прусской армии. Это — 
памятник-музей. Планы создать в цейхгаузе военно-мемориальную экс- 
позицию возникли ещев 1814 году, на волне патриотического подъема 
после победы над Наполеоном. Тогда K. Ф. Шинкель планировал opra- 
низовать небольшое выставочное пространство — зал трофеев. Плану 
не суждено было сбыться, но постепенно цейхгауз стал наполняться тро- 
феями, моделями статуй прусских королей ит.д., перестав быть лишь 
хранилищем оружия и боеприпасов берлинского гарнизона. В 1875 году 
Вильгельм [ повелел перестроить здание под военно-исторический му- 
зей — зал Славы. Создание его именно в цейхгаузе было продиктовано 
не только долгой военной историей здания, но и тем, что оно находилось 
в непосредственной близости от крупнейших музеев столицы Германии — 
Старого и Нового, а также Национальной галереи. Зал Славы должен 
был стать частью музейного пространства Берлина. 

Программа оформления зала, полагают, принадлежит самому Виль- 
гельму Г. Кайзер лично выбирал сюжеты монументальных росписей, 
определил число статуй правителей и портретных бюстов полковод- 
цев. Живописцы и скульпторы представляли ему эскизы на проверку 
и утверждение. Император неоднократно посещал художников в их ма- 
стерских, инспектировал строительство. В 1883 году музей открылся 
для посещения, однако два главных его пространства — зал Правителей 
и зал Полководцев публика увидела спустя восемь лет. В зале Славы 
находились статуи правителей Бранденбурга и Пруссии, выдающихся 
военачальников, а также знамена, оружие, обмундирование, трофеи 
ит.д. В монументальных живописных композициях были запечатлены 
ключевые события истории прусского государства до 1871 года. Зал 
Славы сильно пострадал в 1944 году и более не существует. 

В эпоху Вильгельма І был открыт и грандиозный памятник Арминию 
в Тевтобургском лесу близ Детмольда (1875), над которым в течение 
нескольких десятилетий трудился Э. фон Бандель°. Скульптор создал 
первые модели еще в 1838 году. Предполагалось, что монумент станет 
данью памяти победы над Наполеоном и освобождения германских го- 
сударств от его власти. В 1846 году было завершено каменное основание 
памятника. Затем, однако, работы почти на два десятилетия останови- 
лись и возобновились только в 1869 году, после того как Вильгельм I 
посетил мастерскую Банделя. 16 августа 1875 года в присутствии мно- 
гочисленных зрителей император торжественно открыл монумент. 


5 Подробнее о нем cm.: Motz U. Das Hermannsdenkmal im Teutoburger Wald. Detmold, 


1967. 


503 


ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ. В БОРЬБЕ ЗА ИСКУССТВО 


Эрнст фон Бандель. 
Памятник Арминию. 
1838-1875. 

Бронза. Общая высота 
53,5 м, высота 
скульптуры 26,5 м. 
Тевтобургский лес. 


В ходе церемонии особых почестей удостоился создатель памятника: 
кайзер сам взял Банделя, почти ослепшего к тому времени, под руку 
и подвел к парапету императорской трибуны, чтобы публика привет- 
ствовала ero". 

Содержание монумента определяла уже не первоначальная идея осво- 
бождения Германии от владычества Наполеона, а тема долгожданного 
объединения страны. Выполненная позолоченными буквами надпись 
на семиметровом клинке Арминия гласит: «Немецкое единство — моя 
сила, моя сила — мощь Германии». В нишах размещены надписи, по- 
священные борьбе с Францией в 1870—1871 годах, а также ранее, в Ha- 
полеоновскую эпоху и, кроме того, фрагмент текста Тацита об Арминии, 
в котором римский историк называет вождя херусков «освободителем 
Германии». Памятник пользовался всенародной популярностью. Здесь 
традиционно проходили торжества, посвященные Арминию. С осо- 
бой пышностью отмечался в 1909 году девятисотлетний юбилей битвы 
в Тевтобургском лесу: праздник, продолжавшийся десять дней, собрал 
более 50 000 участников. 


10 Бандель пережил открытие памятника всего на год: 25 сентября 1876 г. он умер. 
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Герман Вислиценус. Возрождение Германской империи — прекрасное 
исполнение королевского предания. Центральная часть цикла росписей 
во дворце в Госларе. 1877—1897. 
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Идея объединения Германии лежит в основе замысла грандиозного 
монумента в парке Нидервальд близ города Рюдесхайм-на-Рейне!! (от- 
крыт в 1883 году). Его авторы — скульптор И. Шиллинг и архитектор 
К. Вайсбах. Идея создания монумента возникла почти сразу после про- 
возглашения империи в Версальском дворце. В отличие от памятника 
Арминию и берлинской колонны Победы, основная идея которых была 
скорректирована в соответствии с новыми историческими реалиями, этот 
монумент изначально задуман как памятник единству Германии — как 
истинно национальный памятник. В апреле 1871 года было определено 
место, где он будет находиться, — на берегу великой немецкой реки, 
на краю поросшего лесом горного склона. Две трети суммы, необходи- 
мой для создания монумента, собрали по подписке жители Германии, 
еще треть поступили из казны и из личных денег Вильгельма Г: памят- 
ник в прямом смысле создан всей нацией. 

Монумент, созданный Шиллингом и Вайсбахом — один из наиболее 
выразительных образцов немецкой пластики того времени. На два- 
дцатипятиметровом постаменте из гранита и известняка установлена 
бронзовая женская фигура высотой более двенадцати метров, символи- 
зирующая Германию. Закованная в доспехи, она стоит перед троном. 
В одной ее руке — меч, в другой, поднятой вверх, — корона Священной 
Римской империи. Взгляд Германии направлен не в сторону Франции, 
а к немецким землям — именно им она демонстрирует имперскую ко- 
рону, символ своего возрождения. Величественный образ Германии до- 
полняют расположенные по углам пьедестала скульптурные группы, 
символизирующие Войну и Мир, реки Рейн и Мозель. Последнее глу- 
боко символично: ввиду возвращения Эльзаса и Лотарингии граница 
Германии проходила уже не по Рейну, а по Мозелю, поэтому отец-Рейн 
передает своей дочери-Мозелю сигнальный рог. Нижнюю часть пьеде- 
стала украшают рельефы. Они посвящены немцам — тем, чьи старания 
сделали возможным возрождение единой Германии: государственным 
деятелям, полководцам, простым солдатам. 

По указанию и отчасти на личные средства Вильгельма І (кай- 
зер жертвовал собственные деньги на создание и других памятни- 
ков) возобновилась реставрация древнего императорского дворца 
в Госларе!?. Она позволила не только сохранить этот уникальный 
памятник немецкой истории (пфальц построен в ХІ веке и считался 
самой древней светской постройкой в Германии!), который к тому 
времени был близок к разрушению, но и сделать его важным симво- 
лом новой Германии. После 1871 года он стал рассматриваться как 
общенациональный памятник, как символ, унаследованный рейхом 
от эпохи своей давней славы. «Глубоко связанный с историей, он ви- 
дел Германскую империю в сияющем свете утра, наблюдал ее круше- 


11 О памятнике см.: Engelhardt В. Das Niederwald-Denkmal. Bingen, 1973. 


12 Дворцу в Госларе посвящено исчерпывающее монографическое исследование 
Моники Арндт: Arndt M. Die Goslarer Kaiserpfalz als Nationaldenkmal: Eine 
ikonographische Untersuchung. Hildesheim, 1976. 
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Зал славы бранденбургско-прусской армии. Вид северной стены зала 
правителей. Росписи «Возрождение империи», «Коронация Фридриха І 

в Кенигсберге, 1701» и «Провозглашение Вильгельма І императором в Версале, 
1871». Фотография до 1945 г. 


ние в пурпурных отблесках заката, и после... длинной ночи, черной 
и бурной, пронизанной вспышками молний видит воскресение вели- 
чия Германии в сиянии света» !°. Было принято решение полностью 
отреставрировать дворец и украсить его произведениями монумен- 
тальной живописи, объединенными в тщательно продуманный цикл, 
объединивший персонажи германской истории и герои национальной 
немецкой литературы. В 1879-1897 годах росписи создал дюссель- 
дорфский художник Г. Вислиценус. Центральная часть цикла пред- 
ставляет огромную композицию на сюжет возрождения Германской 
империи, в которой соседствуют конкретно-исторические и симво- 
лические образы. 

Названные выше памятники определили одно из главных направле- 
ний германского официального искусства — военно-историческое, ведь 
Германия возникла в результате череды войн. Победа, одержанная в по- 


13 ErdmannT. Die alte Kaiserstadt Goslar und ihre Umgebung in Geschichte, Sage 
und Bild. Goslar, 1891. 5. 143. Цит. по: Arndt M. Op. cit. S. 6-7. 
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следней из них — над Францией, ценилась особенно высоко; этот сю- 
жет лежит в основе многих произведений официальных художников. 

В восприятии Вильгельма І почитание военных успехов государства 
сочеталось с уважительным, даже рыцарски-благородным отношением 
к противнику. Известен случай, когда император, осмотрев одну из кар- 
тин, посвященных сражению при Седане 1 сентября 1870 г., в котором 
была разгромлена французская армия и пленен Наполеон ПІ, приказал 
ее автору изменить композицию: подобострастный художник изобра- 
зил под копытами коня Вильгельма І французское знамя — такой под- 
ход был неприемлем для старого кайзера. Его врожденная скромность, 
которую никогда не затмевало чувство монаршего величия, также на- 
шла отражение и в знаковых проектах в области искусства. Например, 
для надписи на фризе здания Национальной галереи в Берлине худож- 
ник предложил слова «Король Вильгельм — немецкому искусству». 
Император зачеркнул свое имя и оставил лишь вторую часть надписи, 
которая украшает музей и поныне. Вильгельм І решительно исправлял 
проекты, авторы которых старались возвеличить его образ. Например, 
в мозаике А. фон Вернера, украшающей нижнюю часть колонны Победы, 
он повелел в сцене коронации изобразить вместо себя — победителя 
французов — аллегорическую фигуру Германии, принимающей им- 
перскую корону. Также Вильгельм І запретил помещать свою статую 
в зале Славы, пока он жив". Запрет возводить статуи первому импера- 
тору Германии распространялся на всю страну, поэтому они появились 
позднее, во времена правления Вильгельма П. 

Молодой кайзер совершенно иначе, чем его дед, трактовал задачи, 
стоявшие перед официальным искусством, которое при нем приобрело 
невиданный размах. Речь идет не только о количестве произведений, 
прежде всего памятников (их число увеличилось в десятки раз), но H O HO- 
вом, торжественном и помпезном их звучании. Этот тон, впрочем, пре- 
красно отвечал умонастроениям самого Вильгельма П и его ближайшего 
окружения. «По мнению императора, художественные произведения, 
которые в любой форме имели отношение к политике — прежде всего 
памятники, исторические картины, скульптурное убранство и фасады 
общественных зданий — должны были служить источником однознач- 
ной преданности государству, гордости, силы и позитивной уверенно- 
сти в себе. <...> В картинах и скульптурах, предназначенных как для 
частных собраний, так и для убранства зданий, улиц и площадей, он 
видел символы единения, которые должны были воодушевить герман- 
цев и впечатлить их зарубежных соседей и противников» ®. Откликом 
на чрезмерное увлечение патриотической темой служат слова Мутера 
о том, что в Берлине патриотизм вытеснил общечеловеческие мотивы, 
аР.М. Рильке в одном из писем А. Н. Бенуа отмечал, что «статьи, в ко- 


м Подробнее об этом cm.: Malkowsky С. Ор. cit. S. 212-218. 


15 Paret P. Die Berliner Sezession. Moderne Kunst und ihre Feinde im Kaiserlichen 
Deutschland. Berlin, 1981. S. 41-43. 


16 Mymep P. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 280. 
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торых хотя бы один раз не упомянуто о величии Германии и не предска- 
зано ее великое будущее, вообще не имеют <...> никаких шансов на опуб- 
ликование» 1". Ряд высказываний на эту тему можно продолжить. 

П. Парет писал, что Вильгельм П «не видел ничего сомнительного 
в тех произведениях, с помпой и византинизмом прославлявших его 
самого или жизнь его предков, которые находили абсурдными даже 
убежденные монархисты. У него было чутье на искусство, которое 
нравилось простому человеку. Не только по политическим причинам, 
но и по своим эстетическим убеждениям Вильгельм желал искусства 
для всех. В этом заключался и интересный аспект грядущих столкнове- 
ний с Берлинским сецессионом, который представлял узкий круг эли- 
тарных художников и знатоков искусства, в то время как император 
неизменно чувствовал вкусы широкой публики...» 18. Развитие офици- 
ального искусства, пережившего настоящий расцвет в конце ХІХ — на- 
чале ХХ века, во многом определялось личными вкусами германского 
кайзера, а наибольшее распространение оно по понятным причинам 
получило в Пруссии. 

Роль Вильгельма П в художественной жизни Германии в конце 
XIX и начале ХХ столетия принципиально важна, поэтому следует 
сказать несколько слов о вкусах и взглядах кайзера. Германский мо- 
нарх искренне стремился способствовать развитию искусства в своей 
стране и приобщению к прекрасному самых широких слоев населения. 
25 января 1902 года на торжественной церемонии в Музее приклад- 
ного искусства в Берлине император произнес: «Я считаю своей зада- 
чей охранять мой народ, его подрастающее поколение, поддерживать 
все прекрасное в нем, развивать в нем искусство» '. Сходную мысль он 
высказал и несколькими месяцами позже, 3 ноября 1902 года: «Я счи- 
таю одной из первейтих обязанностей правителя поддержание искус- 
ства, облагораживающего душу человека, и заботу о здоровом разви- 
тии искусства» 2°. 

Кайзер считал немецкую нацию единственным подлинным носителем 
духовных идеалов, в то время как другие народы их утратили. «Остался 
только немецкий народ, который в первую очередь призван защищать 
эти великие идеалы, хранить и поддерживать их. <...> Сохранение ngea- 
лов является в то же время величайшей культурной работой, иесли мы 
и впредь хотим быть в этом вопросе образцом и примером для других 
народов, то весь народ должен работать над этой задачей, а искусству, 
чтобы выполнить свою задачу в полной мере, необходимо дойти до са- 
мых низших слоев населения» ?!. Доступность искусства для всего He- 
мецкого народа Вильгельм П считал одним из проявлений высокой ду- 
ховной культуры нации: «К числу этих идеалов относится и то, что мы 


17 РилькеР. М. Ворпсведе. Огюст Роден. Письма. Стихи. M., 1971. С. 181-182. 
18 Paret P.Op. сіб. S. 44-46. 

19 Seidlitz W. von. Ор. cit. S. 88. 

20 Тыа. 

21 Тыа. 
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Avenue of Victory. : iegegalte a LAvenue de la Victoire. 


Аллея Победы. Берлин. С почтовой открытки. Около 1910 г. 


даем возможность трудящимся и нуждающимся классам наслаждаться 
прекрасным, выходить за рамки их привычного образа мыслей и под- 
ниматься над ним» 2. 

Искусству Вильгельм П отводил крайне важную роль в духовной 
жизни своих подданных. Ему принадлежат слова, что оно «должно 
помогать, оказывать воспитательное воздействие на народ, должно 
давать возможность низшим сословиям после тяжких трудов подни- 
маться до идеалов» 23. Обращаясь в Берлине к профессорам и студентам 
Академии художеств, император призвал их «постоянно помнить о той 
великой культурной миссии, которую призваны выполнять одаренные 
Господом ученики и носители искусства: поднимать все слои народа 
из суеты обыденной жизни к вершинам искусства, а также поддержи- 
вать и укреплять особое чувство прекрасного и благородного, в особой 
степени присущее германским народам» 2“. 

С точки зрения Вильгельма П главными национальными идеалами, 
которые должно воплотить немецкое искусство, было великое про- 
шлое германского народа, прежде всего расцвет Священной Римской 
империи в эпоху Средневековья, и его политический и военный три- 


22 тыа. 
23 Ibid. S. 87-88. 
24 тыа. 5. 89. 
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умф в настоящем. Память о прошлом и гордость за настоящее должны 
были объединить немцев, воспитать их национальный дух. «В карти- 
нах и скульптурах, предназначенных как для частных собраний, так 
и для убранства зданий, улиц и площадей, он (Вильгельм II. — Д.Л.) 
видел символы единения, которые должны были воодушевить герман- 
пев и впечатлить их зарубежных соседей и противников» ?°. 

Наилучшим образом воплотить эти идеи должна была воплотить мо- 
нументальная пластика. Кайзер полагал, и справедливо, что именно 
произведения скульптуры, органично включенные в городскую среду, 
способны оказать наиболее глубокое воздействие на чувства немцев. 
В этом он опирался на опыт античного искусства. Император говорил: 
«Когда... я посетил Афины и увидел творения древних греков, увеко- 
веченные в мраморе, я понял, каким мощным стимулом для развития 
патриотизма может стать история страны, запечатленная в камне» 2°. 

Этими соображениями было продиктовано стремительное развитие 
официальной скульптуры. За тридцать лет правления Вильгельма П 
в стране было установлено несколько сотен памятников, и современники 
вспоминали, что кайзер часто и с удовольствием присутствовал на тор- 
жественных мероприятиях по случаю их открытия. Кроме того, в знак 
возрождения исторических и национальных традиций по воле импера- 
тора были восстановлены средневековые замки Заальбург, Мариенбург 
и Хохкёнигсбург, расположенные в разных частях Германии. 

Примером, в значительной мере иллюстрирующим художественные 
идеалы императора, является знаменитая аллея Победы в Берлине"". 
Этот уникальный скульптурный комплекс — наиболее значительный 
из всех персональных проектов Вильгельма П в области искусства. О на- 
мерении осуществить его на собственные деньги император объявил 
в день своего 36-летия: «В знак моей признательности городу и в па- 
мять о славном прошлом нашего Отечества я хотел бы создать почет- 
ное украшение для моей столицы и резиденции Берлина, которое дол- 
жно представить развитие отечественной истории от основания Марки 
Бранденбург до нового создания империи. Мой план таков: последо- 
вательно представить в аллее Победы мраморные статуи правителей 
Бранденбурга и Пруссии, начиная от Альбрехта Медведя и заканчивая 
императором и королем Вильгельмом I”, и рядом с ними скульптуры 
людей, наиболее характерных для своей эпохи, будь то солдат, государ- 
ственный деятель или горожанин» 35. 


25 Paret P.Op. cit. S. 43. 


26 ит. по: МакдоноД. Указ. соч. С. 391. 


27 Наиболее полный труд по истории создания и существования аллеи Победы 


представляет монография Уты Ленерт: Lehnert U. Der Kaiser und die Siegesallee: 
reclame royale. Berlin, 1998. 


28 Марка (маркграфство) Бранденбург основана в 1157 г. Альбрехтом Медведем. 


29 Таким образом, аллея Победы представляла собой памятник четырем дина- 


стиям — это Аскании, Виттельсбахи, Люксембурги и Гогенцоллерны. 
3° Цит. по: RöhlJ.C.G.Op. сії. S. 1018. 
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Открытие аллеи Победы проходило поэтапно. Первые три группы 
были торжественно представлены 22 марта 1898 года, в 101-й день ро- 
ждения Вильгельма Т. Еще три открыли 30 марта 1901 года, и остав- 
шиеся — в декабре того же года. В 1903 году в дополнение к существо- 
вавшим тридцати двум группам были добавлены еще две, аналогичные 
по замыслу, но несколько отличающиеся по композиции. 

Кайзер активно участвовал в создании своего детища. Он назначил 
главного «исторического куратора» P. Козера и художественного py- 
ководителя Р. Бегаса, лично спланировал композицию аллеи в целом 
и внешний вид скульптурных групп, разработал список правителей 
и их сподвижников, которых надлежало изобразить. Утвердив пере- 
чень скульпторов, привлеченных к исполнению проекта, он время 
от времени посещал их мастерские, чтобы иметь возможность контро- 
лировать процесс изготовления статуй и бюстов. «На каждой стадии 
работы Его Величество лично убеждался в достигнутых успехах и не- 
устанно помогал словом и делом», — писал П. Зейдель?!. Кроме того, 
что кайзер сам позировал для памятника Фридриху Великому, кото- 
рого он глубоко почитал. 

Вильгельм П оценивал аллею Победы чрезвычайно высоко и про- 
возгласил, что по своим художественным достоинствам она стоит даже 
выше произведений великих мастеров эпохи Возрождения. Не мень- 
шее значение император придавал воспитательному, просветитель- 
скому влиянию, которое комплекс должен был оказать на зрителей. 
Современники, однако, не разделяли восторженного тона Вильгельма П. 
Столичная публика восприняла аллею Победы неоднозначно, а про- 
грессивная художественная критика охарактеризовала ее в целом не- 
гативно. Аллея стала городским анекдотом, мишенью для шуток и ост- 
рот, ее называли «паноптикумом... патриотической, громкой и отврати- 
тельной музыкой» 32, «бездушным» произведением, в котором «больше 
количества, чем качества», «художественным византинизмом», «ал- 
леей кукол», «следствием мании величия» 33. «Манекены справа, ма- 
некены слева», — пел об аллее персонаж одной из популярных песен 
того времени“. Сам император получил прозвище «Вилли, создающий 
памятники» 35. Довольно остро высказались представители культуры 
и искусства. Скульптор Ф. Шапер писал: «Как же опустилось немец- 


31 Seidel P. Der Kaiser und die Kunst. Berlin, 1907. S. 168. 

32 Высказывание Карла Шеффлера. Цит. по: Caspar H. (Hrsg). Die Beine der Hohen- 
zollern, interpretiert an Standbildern der Siegesallee in Primaneraufsätzen aus dem 
Jahre 1901, versehen mit Randbemerkungen Seiner Majestät Kaiser Wilhelm II. 
Berlin, 2001.5. 103. 

33 ClarkC.M.Iron kingdom: the rise and downfall of Prussia. 1600-1947. Cambridge, 

2006. P. 567. 

Слово «Dummy» имеет несколько значений: «манекен», «кукла», «чучело», «бол- 

ван». Все эти варианты довольно точно передают общий тон песни (Jefferies M. 

Ор. cit. P. 187). 

Известно, что аллея Победы подвергалась актам вандализма, и для ее охраны 

было установлено постоянное полицейское наблюдение. 


34 


35 
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кое искусство». Лидер Берлинского сецессиона М. Либерман назвал 
аллею «преступлением против хорошего вкуса, на которое можно смо- 
треть только сквозь темные очки» #6, а историк искусства К. Шеффлер 
говорил о «бездуховном и бессодержательном придворном искусстве» 37. 
Журналисту и театральному критику А. Керру принадлежат слова: 
«Бульвар Победы? Скорее — проспект Ушедшей Славы» 38. 

Но это — проект по своему характеру династический, берлинский, 
личный. Куда более интересны поистине грандиозные так называемые 
«национальные монументы», возведенные в разных точках Германии 
в годы правления Вильгельма П. Они занимают важное место в контек- 
сте немецкой скульптуры и важны для понимания особенностей куль- 
турной жизни того времени и государственной политики в области ис- 
кусства. Величие страны, ее военная мощь, могущество правящей ди- 
настии и мудрость государственных деятелей, наконец, сила немецкого 
народа — вот основная тематика национальных монументов. Наиболее 
удачно природу таких памятников охарактеризовал Т. Ниппердей: 
«Национальный монумент — это попытка определить национальную 
идентичность в форме образного, вечного символа. Это, скорее, идея, 
притязание и проблема, чем... действительность. <...> Национальный 
памятник — это то, что считается национальным памятником. Это... 
зависит от того, насколько нация как единое целое находит себя вопло- 
щенной в памятнике» 3°. 

Колонна Победы, памятник Арминию в Тевтобургском лесу и Герма- 
нии в Нидервальде — национальные монументы эпохи Вильгельма Г. 
Вильгельм П инициировал создание еще нескольких подобных памят- 
ников. Несколько монументов посвящены Вильгельму I. «Барбабланка» 
был необычайно популярен при жизни, а после 1888 года в Германии 
сложился настоящий культ «Старого кайзера». Ключевая роль в этом 
принадлежит его внуку. Для него дед был воплощением идеала госу- 
дарственного деятеля. «С малых лет личность деда для него приоб- 
рела черты почти мифологического героя. „Твердыми шагами шел он 
по пути, предначертанном Богом, не страшась камней и ухабов, не рас- 
слабляясь в лучах славы, — великий и простой!“ — так... отзывался 
Вильгельм П... о первом германском кайзере» *. Император требовал, 
чтобы к имени деда добавляли титул «Великий» — подобно Карлу 
Великому или Фридриху Великому, подчеркивая таким образом его 
главную роль в создании Германии, и преуменьшая значение нелюби- 
мого им Бисмарка, а также Мольтке. 

В 1888-1918 годах в стране установили множество памятников Виль- 
гельму Г. Национальные монументы занимают среди них центральное 
место. Три из них объединены общим стилем, разработанным дюссель- 


36 Цит. по: Röhl J.C.G. Op. cit. S. 1022. 
37 Цит. no: Lehnert U. Ор. cit. $. 28811. 
38 МакдоноД. Указ. соч. С. 358. 

39 Nipperdey T.Op. cit. S. 532-533. 

4 МакдоноД. Указ. соч. С. 92. 
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дорфским архитектором Б. Шмитцем. Мощные, тяжеловесные формы 
архитектуры подчеркивают торжественный характер скульптурных 
изображений. И по замыслу, и по форме, размерам, эти монументы 
грандиозны, они выразительно воплотили идею незыблемости новой 
Германии. 

Наиболее впечатляющий памятник Вильгельму I Шмитц установил 
в 1890-1896 годах в горах Киффхойзер в Тюрингии. Выбор места для 
монумента чрезвычайно удачен. В ХП столетии Фридрих Барбаросса 
выстроил в горах Киффхойзер мощный замок и дворец, от которых 
к концу XIX века остались лишь руины. После гибели Барбароссы воз- 
никла легенда, что он не умер, а спит вечным сном внутри «своей» горы 
и вернется, чтобы возродить Германскую империю (тему «пробуждения 
императора» обыграл в росписях в госларском пфальце Г. Вислиценус). 
Спустя всего несколько дней после смерти Вильгельма I Германский 
воинский союз выступил с предложением о строительстве на горе па- 
мятника и принял на себя расходы по его созданию. 

Шмитц возвел монумент на вершине горы. Окрестная природа — no- 
росшие лесом горы — играет важную роль в восприятии памятника. Он 
огромен: архитектурное основание имеет длину 131 м, ширину 96 м, 
а батня возвышается на 81 м. Монумент построен из того же местного 
красноватого песчаника, из которого семьсот лет назад был возведен за- 
мок Барбароссы. К, памятнику ведут две широкие лестницы, обходящие 
по сторонам двухступенчатый пьедестал. Как и площадка перед мону- 
ментом, он оформлен арками и обработан крупным рустом. У подно- 
жия башни, увенчанной имперской короной, — гигантская фигура си- 
дящего Барбароссы. Высоко над ним — одиннадцатиметровый конный 
памятник Вильгельму [ из бронзы. Совмещение образов двух великих 
императоров олицетворяет идею воплощения в «Седобородом» кайзере 
духа его «Рыжебородого» предшественника. Для общенациональных 
торжеств перед памятником планировалось создать также колоссаль- 
ный амфитеатр вместимостью до четырехсот тысяч человек. Этот проект 
не был осуществлен. Грандиозный памятник вызвал противоречивую 
реакцию: немецкие патриоты приняли его с восторгом, но прозвучали 
и критические отзывы: «декорацией к неизвестной опере Вагнера» на- 
звал его Г. Зедльмайер“". 

Творческому союзу B. Шмитца и 9. Хундризера принадлежит и па- 
мятник Вильгельму І в Кобленце (1889-1897). Он расположен у Me- 
ста слияния рек Рейн и Мозель, на так называемом «Немецком углу». 
Место для установки памятника выбрал Вильгельм П. Шмитц разра- 
ботал проект в характерной для него манере: крупные, грубо обрабо- 
танные гранитные блоки кладки, минимум декоративного убранства, 
ясные, хорошо читающиеся мощные формы. Как и монумент на горе 
Киффхойзер, памятник отлично вписан в ландшафт. Величественный 


41 Sedlmayr Н. Verlust der Mitte. Salzburg, 1953. S. 59. 


42 Подробнее cm.: Volkert Н.Р. Das Kaiser-Wilhelm-Denkmal am Deutschen Eck. 
Koblenz, 1991. 
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Эмиль Хундризер (скульптор), Бруно Шмитц (архитектор). Памятник 
императору Вильгельму I. 1889—1897. Восстановлен в 1993. 
Бронза. Общая высота 37 м, высота скульптуры 14 м. Кобленц. 


темный силуэт четко читается на фоне неба, и особенно торжественно 
воспринимается с воды. 

На массивном постаменте, высотой в 23 м установлена фигура Виль- 
гельма І. Э. Хундризер изобразил императора верхом, в военном мун- 
дире, с маршальским жезлом в руке. Его сопровождает крылатый Гений, 
несущий императорскую корону. Движение — удачная композицион- 
ная находка скульптора: будучи неподвижной, огромная статуя вы- 
глядела бы чересчур тяжеловесно. Ее высота составляет 14 м, в конце 
XIX века это была самая большая конная статуя в мире. Вместе с по- 
стаментом и архитектурным окружением памятник достигал 37 мввы- 
соту. На лицевой стороне постамента — надпись: «Вильгельм Великий» 
и рельеф: орел побеждает змею. Благодаря отсутствию иного декора па- 
мятник воспринимается цельно в своей грубой, будто бы древней мощи. 
Такая форма созвучна содержанию монумента: он символизирует гер- 
манскую «Стражу на Рейне». 

Третье творение Шмитца, посвященное первому императору новой 
Германии, — монумент в Порта-Вестфалика (1893-1896), носит иной 
характер. Здесь статуя Вильгельма І (скульптор К. фон Цумбуш) распо- 
ложена в центре величественной каменной беседки, увенчанной коро- 
ной. По своему стилю архитектура памятника сходна с предыдущими 
работами, однако по форме отличается от них и напоминает, скорее, 
мемориальный комплекс. Общая высота сооружения составляет почти 
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88 метров. Монумент возведен на склоне горы Виттекиндсберг, на бе- 
регу реки Везер — Шмитц, как и в двух предыдущих случаях, отлично 
вписал памятник в окружающий ландшафт, и природа усиливает впе- 
чатление от огромной постройки. 

Еще один национальный монумент Вильгельму [ находился в Берлине, 
перед королевским дворцом. Сильнее, чем в других подобных соору- 
жениях, нашла в нем отражение династическая тема. Памятник, от- 
крытый в 1897 году, в день столетнего юбилея Вильгельма I, — лучшая 
работа одного из наиболее значительных скульпторов Германии того 
времени Р. Бегаса. Император в мундире и остроконечном шлеме тор- 
жественно восседает на лошади, которую ведет под уздцы гений Мира. 
Девятиметровую конную статую дополняло скульптурное оформление 
постамента, расходящегося внизу четырьмя широкими выступами. Его 
вертикальные грани украшали фигуры богинь мира, а по обеим широ- 
ким сторонам находились фигуры, символизировавшие войну и мир. 
Военные трофеи, расположенные на выступах, охраняли могучие львы. 

Позади памятника располагалась полукруглая терраса со сдвоенными 
ионическими колоннами. Ее фасад, обращенный к замку, украшали че- 
тыре скульптурные группы, символизировавшие германские королев- 
ства — Пруссию, Баварию, Саксонию и Вюртемберг. Крыши боковых 
павильонов венчали аллегорические фигуры Боруссии и Баварии, гордо 
стоящие в колесницах с четверками лошадей. Павильоны фланкиро- 
вали весь ансамбль, придавая ему завершенный вид. Примечательно, 
что чрезвычайно пышное открытие монумента вызвало осуждение со- 
временников: «Печально видеть, как внук, сам того не понимая, иска- 
жает образ своего деда... Старый господин... перевернулся бы в гробу, 
если бы все это увидел» “3. Эта фраза имеет отношение и к другим Ha- 
циональным монументам, посвященным Вильгельму I: врожденная 
скромность кайзера была широко известна. 

Berac был автором и еще одного национального монумента, установ- 
ленного в центре Берлина, — памятника Бисмарку. Некогда он находился 
на Королевской площади, перед зданием рейхстага, а ныне перенесен 
на площадь Большой звезды и установлен рядом с колонной Победы. 
Бисмарк в кирасирском мундире опирается на палаш и держит в правой 
рукеакт о провозглашении Германской империи. Статуя установлена 
на высоком пьедестале из красного полированного гранита. Его нижний 
ярус украшают аллегорические фигуры Атланта, держащего на пле- 
чах земной шар, Зигфрида, кующего меч, прорицательницы-сивиллы 
с книгой Истории в руках и Воительницы, повергнувшей леопарда 
(возможно, она символизирует Германию — ее головной убор украптает 
знак Железного креста). Эти изваяния призваны подчеркнуть несги- 
баемую волю и решимость «железного канцлера». Выразителен и дру- 
гой памятник Бисмарку, открытый в 1906 году в Гамбурге. Скульптор 
Г. Ледерер придал облику канцлера черты Св. Роланда, символизирую- 
щего особые права старого ганзейского города. 


43 Там же. С. 345. 
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Рейнгольд Бегас. 
Памятник императору 
Вильгельму Г. 1897. 
Бронза. Общая 

высота 21 м, высота 
скульптуры 9 м. Берлин. 
Не сохранился. 


Гуго Ледерер 
(скульптор), Иоганн 
Эмиль Шаудт 
(архитектор). 
Памятник Отто фон 
Бисмарку. 1903—1906. 
Гранит. Общая высота 
34,3 м. Гамбург. 
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Среди немецких национальных монументов, вероятно, наиболее 
известен грандиозный памятник, посвященный «Битве народов» под 
Лейпцигом““. Это поистине наиболее национальный из всех подоб- 
ных памятников: он создан в честь немецкого народа, по инициативе 
и на средства этого народа: почти все деньги удалось собрать по подписке 
«Союзу патриотов». Исполнение монумента союз поручил Б. Шмитцу, 
и он возвел башню высотой 91 м, внутри которой находится крипта — 
усыпальница жертв «Битвы народов», и зал Славы. У подножия мону- 
мента, над входом в его нижнюю часть, находится огромная фигура ар- 
хангела Михаила — небесного покровителя немецких солдат. В отличие 
от рассмотренных выше произведений памятник неправильно назвать 
официальным: характерная для официального искусства тематика 
не получила в нем воплощения. Открытие состоялось в день 100-летия 
Битвы народов, 18 октября 1913 года. Символично, что торжественная 
церемония, в которой участвовали несколько тысяч зрителей, произо- 
шла всего за несколько месяцев до начала Первой мировой войны, когда 
национальное чувство немцев подверглось сложнейшим испытаниям. 

Названные выше национальные монументы — лучшие памятники 
творцам Германии Вильгельму Ги Бисмарку. Помимо них в стране были 
установлены еще сотни памятников кайзеру и его канцлеру, а также 
Мольтке: официальная скульптура в эпоху Вильгельма П получила 
исключительно широкое распространение. Династическая, военная 
и государственная тема были неотъемлемой частью ее общей концеп- 
ции. Относительно немногие из этих памятников созданы за счет госу- 
дарственной казны, но в большинстве случаев инициатива рождалась 
на местах — в городских советах и различных общественных и профес- 
сиональных союзах, которые находили и скульпторов, и деньги. Такие 
союзы представляли собой большую политическую силу — они объеди- 
няли десятки тысяч людей, имевших общие моральные ценности и общие 
взгляды. Наиболее влиятельными были консервативно-монархические 
студенческие и ветеранские объединения. Представители крупной бур- 
жуазии принимали в создании памятников менее активное участие, 
оказывая поддержку избирательно. 

Образ первого императора новой Германии занимает центральное 
место в немецкой монументальной скульптуре этого периода. Опись 
памятников «старому кайзеру», проведенная в 1904 году, свидетель- 
ствует о существовавших к этому времени 372 монументах “5, а всего, 
по данным немецких специалистов, в течение тридцати лет (1888—1918) 
было создано 63 конные статуи Вильгельма І, свыше 230 монументов 
в рост, более 120 скульптурных бюстов и 28 памятных башен. География 
их размещения своеобразна. Подавляющее большинство находилось 
в Пруссии, и лишь менее сорока — в центре и на юге Германии, причем 
всего несколько в Баварии. 


44 Подробнее см.: Rodekamp У. (Hrsg.). Völkerschlachtdenkmal. Altenburg, 2009; 
Topstedt Т. u.a. Denkmale der Völkerschlacht. Leipzig, 1987. 


45 Та. S. 222. 


518 


ОФИЦИАЛЬНОЕ ИСКУССТВО В ГЕРМАНСКОЙ ИМПЕРИИ 


Не менее популярен был Бисмарк. Монументы и памятные башни — 
особая форма увековечения славы рейхсканцлера, устанавливались 
повсеместно, по общему количеству их превосходят лишь памятники 
Вильгельму Г. Известно более семисот проектов памятников Бисмарку, 
из которых осуществлено около пятисот. Отправленный в 1890 году в oT- 
ставку Бисмарк оставался одной из самых популярных фигур в немец- 
ком обществе при жизни, а после смерти стал общенациональным сим- 
волом. Учитывая прохладные отношения между ним и Вильгельмом П, 
памятники Бисмарку могут быть трактованы как проявление «оппози- 
ционного» толка. Нередко инициаторы их создания так подчеркивали 
свое негативное отношение к политике Вильгельма П. Многие памят- 
ники канцлеру, как и его королю, были разрушены во время Второй 
мировой войны или вскоре после нее. 

Конец XIX — начало ХХ века — период наивысшего расцвета искус- 
ства официальной скульптуры в Германии. Исключительное обилие 
памятников государственным деятелям (и гораздо реже — деятелям 
культуры) практически обязательных для сколь-либо значительного 
населенного пункта, вело к их обесцениванию. Современники называли 
стремление возводить их «скульптурной манией, пристрастием и даже 
чумой» &, говорили о «подлинной инфляции патриотических памятни- 
ков» 17. Ни в одну другую эпоху, даже после победы над Наполеоном, 
в Германии не было возведено столько монументов, и никогда прежде 
они не были столь тесно связаны с государственной политикой в обла- 
сти искусства, которая в эпоху так называемого «личного правления» 
Вильгельма П выражала, прежде всего, взгляды и установки герман- 
ского кайзера. 

Его стремление контролировать и направлять развитие искусства 
еще в те годы получило название художественной политики — «Kunst- 
politik». Этот термин применил в книге «Искусство на службе госу- 
дарственной идеи» (1912) историк Г. Малковски*8. С присущей ему 
энергией император стремился заставить искусство служить государ- 
ству, и во многом преуспел. Оно должно было воспитывать немецкую 
нацию, «способствовать усилению монархии Гогенцоллернов посред- 
ством выдвижения на первый план христианско-рыцарских, герман- 
ско-националистических и борусско-династических элементов» “9. 

Говоря о влиянии Вильгельма П и подчиненного ему государствен- 
ного аппарата на искусство необходимо отметить, что оно было огра- 
ниченным. Император мог пытаться контролировать развитие искус- 
ства только в родной Пруссии — то есть выступал в этом отношении 


46 Mittig H.-E. Über Denkmalkritik // Denkmäler im 19. Jahrhundert. München, 1972. 
S. 283-301. 

Nipperdey T. Nationalidee und Nationaldenkmal in Deutschland im 19. Jahrhundert // 
Historische Zeitschrift. 1968. Bd 206. S. 542. 

Malkowsky С. Die Kunst im Dienste der Staatsidee: Hohenzollerische Kunstpolitik 
vom Grossen Kurfürsten bis auf Wilhelm II. Berlin, 1912. 


49 RöhlJ.C.G.Op. cit. S. 985. 


47 


48 
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как прусский король. Дело в том, что в Германии вопросы культуры 
оставались в ведении государств и вольных городов, вошедших в ее со- 
став. Единого германского министерства культуры, которое могло бы 
пытаться осуществлять государственную политику в этом отношении 
не существовало. Конечно, влияние Вильгельма П на некоторых немец- 
ких правителей было значительным, а какие-то из германских госу- 
дарств явно ориентировались в своей культурной политике на Пруссию. 
Но юг Германии был в принципе свободен от этого влияния, не говоря 
уже о Баварии, где все «прусское» традиционно воспринималось без 
одобрения. Показательна в этом отношении география размещения 
монументов Вильгельму І, приведенная выше. 

В Пруссии система государственных органов, контролирующих раз- 
витие искусства, была отлажена отменно. Этим занималось министер- 
ство по делам культов, отвечавшее также за образование. Именно здесь 
принимались решения об одобрении и финансировании того или иного 
проекта. Прусским художникам отдавалось безусловное предпочтение. 
Министерство назначало на должности руководителей художественных 
учебных заведений — академий и высших школ, директоров музеев, 
распределяло средства государственных стипендий, отвечало за прове- 
дение крупных выставок. В ведении другого государственного органа — 
Прусской комиссии по делам искусства — находилось распределение 
государственных заказов и приобретение предметов для музейных со- 
браний, в том числе для Национальной галереи. 

Очень влиятельными и авторитетными были Академия художеств 
в Берлине и Союз берлинских художников, насчитывавший в конце 
ХХ столетия более шестисот членов. Эти организации контролиро- 
вали отбор произведений искусства для Больших берлинских художе- 
ственных выставок: их представители составляли большинство в жюри. 
Выставки, проходившие в Стеклянном дворце возле Лертского вокзала, 
должны были представить «обзор всей прусской и по возможности гер- 
манской продукции нашего времени» 5°. Каждый художник, работав- 
ший в Пруссии, обязан был регулярно представлять для экспонирования 
свои работы (согласно общегерманской переписи населения, в 1895 году 
в стране было почти 6400 художников, ак 1907 году их число превысило 
8700 человек, из которых более полутора тысяч — женщины)". Для мно- 
гих немецких живописцев и скульпторов участие в берлинской выставке 
означало возможность обрести известность, получить заказы и достичь 
коммерческого успеха. Так происходило сближение художников опре- 
деленного толка, их лояльность к государственной политике в области 
искусства имела значение. Разумеется, участие в таких выставках не- 
любимых кайзером творцов, например, импрессионистов, если и было, 
то минимальным. Неудивительно, что в таких условиях именно Берлин 
стал центром противостояния независимых художников с кайзером и со- 
зданной им государственной системой управления искусством. 


50 Olbrich Н. Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918. Leipzig, 1988. S. 24. 
51 Cm.: Ibid. S. 23. 
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Вильгельм Шульц. 
«..Картины выровнены 
безупречно». 

А. фон Вернер 
докладывает 
императору 
Вильгельму П 

о готовности 

картин немецких 
живописцев для 
Большой берлинской 
художественной 
выставки. Карикатура 
из журнала 
«Симплициссимус». 
№9. 1904. 


Влияние Пруссии и Вильгельма П распространялось на всю Германию 
в тех случаях, когда речь шла об общегерманских проектах, прежде 
всего об участии империи во Всемирных выставках. Расходы на созда- 
ние немецких секций на этих выставках, а значит косвенно и их со- 
став, утверждались в рейхстаге, где Пруссия и близкие ей государства 
имели большинство голосов. Всеобщее немецкое художественное то- 
варищество играло ключевую роль в определении состава экспозиций. 
Формально все выглядело справедливо, ведь товарищество объединяло 
союзы художников со всей страны. Однако на рубеже XIX и ХХ веков 
наиболее крупные его отделения находились в Берлине, Дюссельдорфе 
и Мюнхене, что уже обеспечивало Пруссии преимущество. Кроме того, 
берлинское отделение почти полностью состояло из членов Союза бер- 
линских художников — того самого, что наряду с академией опреде- 
лял состав Больших берлинских выставок. «Правовые различия ме- 
жду „Союзом“ и местным отделением художественного товарищества 
существовали, однако в действительности они были почти одним и тем 
же» 22. С 1887 года обе организации возглавлял один человек — директор 
Берлинской академии художеств А. фон Вернер, чье положение и влия- 
ние в художественном мире Германии было почти неограниченным. 

Вильгельм П часто вмешивался в работу государственных институтов, 
наиболее принципиальные решения он принимал сам, многие процессы 
оставлял под своим личным контролем. Характерный пример — после- 


5? РагеЕР. Ор. cit. S. 21. 
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XXIN.KUNSTAUSSTELLUNG APRIL- SEPTEMBER 1912 


BERLINER SECESSION 


KURFLERSTENDAMM 208-209 А. О. UHLANDSTRASSE 
GEIEFFNET TÄGLICH VON 9-7UHR EINTRITTSPREIS МК.1 


Плакат выставки Берлинского сецессиона. 1912. 


довавшее в 1899 году распоряжение императора о том, что для приоб- 
ретения новых предметов в собрание Национальной галереи требуется 
его личное согласие. Для Большой берлинской выставки определяющее 
значение при выборе состава экспозиции имело мнение Вильгельма П. 
Император также утверждал представления на награждение участни- 
ков выставки медалями. 

Решения кайзера и работа государственных органов по управлению 
искусством способствовали развитию двух важных явлений, характер- 
ных, прежде всего, для Пруссии, но выходящих, в той или иной сте- 
пени, за границы королевства: это расцвет официального искусства 
и цензура, хоть негласная, но понятная всем вовлеченным в художе- 
ственную жизнь страны. Говоря о первом явлении, следует отметить, 
что идеологизированное официальное искусство, конечно, сыграло от- 
веденную ему роль в формировании мировоззрения немцев. Его харак- 
терные примеры, главным образом произведения скульптуры, за редким 
исключением типичны, а образный язык традиционен и не претерпел 
со временем значительных изменений. Поэтому не кажется удивитель- 


53 Число медалей было утверждено Вильгельмом П в 1896 r.: три большие золотые 
медали и шесть малых. Художники, награжденные большой золотой медалью, 
становились членами жюри и впредь пользовались правом представлять свои 
работы на Большой берлинской выставке без их предварительного обсуждения. 
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ным, что даже в крупных трудах по истории немецкого искусства, уви- 
девших свет еще в конце XIX — начале ХХ века, официальные мастера 
удостоены лишь беглого упоминания. Тем не менее их произведения 
представляют не только художественную, но прежде всего историче- 
скую ценность и интересны как документы эпохи, в которых отражен 
дух времени. Без их анализа общая картина немецкого искусства оста- 
ется неполной. 

Что же касается цензуры, то стремление кайзера и государства кон- 
тролировать разные сферы художественной деятельности, их невоспри- 
имчивость к новым веяниям и нетерпимость к их проявлению в немец- 
ком искусстве не могли не вызвать ответной реакции. На рубеже XIX 
и ХХ веков в Германии сформировалась новая структура художествен- 
ной жизни, существовавшей параллельно официальной, в центре кото- 
рой находились академии, объединения художников и академические 
вернисажи. Основными звеньями этой новой жизни были сецессионы, 
галереи крупных торговцев произведениями искусства, меценаты, ока- 
зывавшие поддержку неофициальным художникам. Конфликт госу- 
дарства и независимого художника не был локальным — эта проблема 
в разной степени характерна для всех центров немецкого искусства. 
Наиболее ярко она проявилась в Берлине. 
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Художественная жизнь 
Германии в конце XIX — 
начале ХХ века 


Если бы картина Лейбля «Три женщины в yep- 
кви» назывались «Ерестьянки, молящиеся 
о своих сражающихся родственниках», прием, 
оказанный ей, был бы в разы более теплым". 

В. ТРЮБНЕР 


удожественная жизнь Германии на рубеже XIX и ХХ столе- 

тий отличалась особенной интенсивностью. Это связано, пре- 
жде всего, с возникновением объединений независимых художников. 
Чтобы доказать свою жизнеспособность, им пришлось противостоять: 
с одной стороны — академическому искусству как направлению, с дру- 
гой — системе художественных товариществ и им подобных профес- 
сиональных союзов и их выставочной деятельности, а с третьей — са- 
мому кайзеру и государству, осуществлявшим свою политику в обла- 
сти культуры. В этой борьбе — суть эпохи Вильгельма П. По сравнению 
с 1870-1880 годами в это время немецкое искусство было гораздо бо- 
лее многообразным. Параллельно шла эволюция реализма и импрес- 
сионизма, постимпрессионизма, символизма и югендстиля. В сере- 
дине 1900-х годов выступили молодые экспрессионисты, а чуть позд- 
нее художники авангарда. В одно время и зачастую вместе выставля- 
лись М. Либерман и М. Клингер, К. Кольвиц и Ф. фон Штук, К. Герман 
и Л. Коринт, В. Лейстиков и М. Слефогт и многие другие. 

Новое искусство, отвергнутое жюри академических выставок, нашло 
своего зрителя, мецената и коллекционера. Оно оказалось самодоста- 
точным и жизнестойким, развивалось и привлекало все новых последо- 
вателей. Стремясь объединить свои усилия, они создавали собственные 
группировки, независимые от министерств, академий и союзов, прово- 


1 Цит. по: Langer A. Wilhelm Leibl. Leipzig, 1961. 5. 64. 


ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ЖИЗНЬ ГЕРМАНИИ В КОНЦЕ XIX — НАЧАЛЕ ХХ ВЕКА 


дили собственные выставки: сначала в небольших частных галереях, 
затем — в собственных представительных зданиях. Их произведения 
наполнили немецкий художественный рынок, а затем, вслед за част- 
ными коллекциями, стали поступать в государственные музеи, обретая 
статус национального достояния. 

В конце XIX и начале ХХ века в дискуссии об искусстве были вовле- 
чены широкие общественные круги, а сами дебаты доходили до рейхс- 
тага. Важную роль играл император Вильгельм П. Его высказывания 
и решения нередко служили катализатором конфликтов и во многом 
обусловили напряженность художественной жизни страны. Император 
неодобрительно относился к импрессионизму и реализму. Его эсте- 
тическая концепция, предполагавшая развитие искусства патрио- 
тического, возвышенного, способного воспитывать немецкий народ, 
столкнулась с новыми направлениями, для которых она была совер- 
шенно чуждой. 

Такое отношение императора имело два аспекта: формальный и со- 
держательный. Многообразие художественных направлений противо- 
речило его главной идее об объединяющей роли искусства. Вильгельм П 
называл современное искусство «растрескавшимся от противополож- 
ных направлений» ? и призывал привести его в соответствие с опреде- 
ленными эстетическими нормами. Он говорил: «Я не знаю никаких 
„направлений“ в искусстве, я признаю только подлинно прекрасное, 
то, что и есть искусство» ? и сетовал на то, что «искусство... недоста- 
точно энергично выступает против подобных направлений» “. В част- 
ности, он говорил: «Словом „свобода“ нередко злоупотребляют и под 
его флагом очень часто впадают в необузданность, распущенность 
и высокомерие» °. 

Вильгельм П считал представителей современных течений художни- 
ками, сбившимися с верного пути. Он выступал против потери совре- 
менным искусством идейной содержательности, против его неустанных 
поисков новых выразительных решений. «Тот, кто отрывается от закона 
красоты и чувства эстетики и гармонии, которые живут в груди каж- 
дого человека, дажеесли он и не способен это выразить, и... усматривает 
главное в ретении технических задач, — тот совершает грех против ос- 
нов искусства» — говорил он. Содержание произведения Вильгельм П 
неизменно ставил выше любой художественной манеры и совершенства 
техники. «Император ни за что не мог принять современные теории 
„искусства ради искусства“. То, как что-либо сделано, то есть какими 
техническими средствами, он учитывал во вторую очередь, главное 


Olbrich H. Geschichte der deutschen Kunst 1880-1918. Leipzig, 1988. 5. 37. 
Seidel P. Der Kaiser und die Kunst. Berlin, 1907. 5. 194. 

Seidlitz W. von. Op. cit. S. 88. 

Ibid. S. 87. 


В частности, император говорил: «Я He отрицаю, что иной прилежный сторонник 
этих направлений в искусстве может быть преисполнен лучших намерений, тем 
не менее он находится на ложном пути» (цит. no: Seidlitz W. von. Ор. сії. S. 88). 
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для него — „что“, идея, содержание произведения искусства», — писал 
П. Зейдель". В отличие от живописи скульптуру Вильгельм П воспри- 
нимал как наиболее выразительный и вместе с тем свободный от совре- 
менных веяний вид искусства. В частности, обращаясь к авторам статуй 
аллеи Победы, император говорил: «Ваяние еще в значительной мере 
сохранило свою чистоту, искусство скульптуры еще не затронули так 
называемые современные течения и направления, оно все еще сохра- 
няет свое величие, так храните его и не позволяйте людским суждениям 
и веяниям всевозможных теорий соблазнять его к тому, чтобы отречься 
от тех великих принципов, которые лежат в его основе» ê. 

Неприятие Вильгельмом П конкретных направлений в искусстве — 
прежде всего импрессионизма, во многом было связано с французскими 
корнями этого течения. Сложился интересный феномен: культура 
Франции, побежденной в войне 1870-1871 годов, с успехом «боролась» 
на немецкой территории с искусством Германии — тем, которому кай- 
зер благоволил и оказывал подержку. Неприязнь императора ко всему 
французскому совпадала с его личным отношением к Франции. Он по- 
сетил Париж лишь однажды (в 1884 году), и остался очень недоволен 
тем, что увидел: «Лихорадочная суета и мерзость парижской жизни — 
все это я нашел отвратительным... У меня никогда впоследствии не воз- 
никало желания вновь увидеть столицу Франции» °. 

Вильгельм П критически относился и к содержанию работ предста- 
вителей новых направлений. 18 декабря 1901 года он произнес речь, ко- 
торая позднее получила ироничное название «Речи о сточной канаве». 
В ней, продолжая мысль о сохранении немецким народом высоких ду- 
ховных идеалов, кайзер сказал, что культура сможет достичь самых 
нижних слоев населения лищь в том случае, «если искусство протянет 
руку, если оно возвысится вместо того, чтобы опуститься в сточные ка- 
навы» 19. Об остросоциальных сюжетах в творчестве некоторых совре- 
менных немецких художников Вильгельм П говорил: «Если искусство, 
как это часто случается в наше время, будет заниматься только тем, что 
изображать нищету в еще более ужасающем виде, чем она есть, то оно 
(искусство) совершит грех перед немецким народом» !!. Новым направле- 
ниям в искусстве император противопоставил свое видение задач худо- 
жественной культуры, концепцию сохранения духовных идеалов, про- 
свещения и патриотического воспитания нации. Бессодержательность 
искусства реалистов и импрессионистов с точки зрения воплощения 
этих целей вызвала его презрительный отзыв: «Современный жанро- 
вый хлам на выставках — это сущая глупость» !?. 


T Seidel P. Der Kaiser und die Kunst. Berlin, 1907. S. 192-194. 
8 Цит. no: Seidlitz W. von. Op. cit. S. 87. 

° Цит. по: МакдоноД. Указ. соч. 103. 

10 Seidlitz W. von. Ор. cit. S. 88. 

п Ibid.S.88. 


12 Röhl J.C.G. Wilhelm II. Der Aufbau der Persönlichen Monarchie. 1888-1900. 
München, 2001. S. 1010. 
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Широко известны и другие критические высказывания кайзера о со- 
временном искусстве. Многие вовсе не были программными. Например, 
картину В. Лейстикова «Грюневальдское озеро» (1895), Вильгельм П 
воспринял отрицательно по причине, далекой от художественных дис- 
куссий. Он попросту не узнал изображенную местность, безапелляци- 
онно заявив: «Я знаю Грюневальд, я — охотник» 13. Несколько позднее 
император снова презрительно отозвался о работах Лейстикова — одного 
из лидеров столичного сецессиона: «Он изгадил мне весь Грюневальд» !* 
(художник любил писать виды Грюневальдского озера). О творчестве 
президента сецессиона М. Либермана Вильгельм П и вовсе не желал 
слышать. Свое отношение к живописи импрессионистов император 
выразил при посещении одной из выставок художников Мюнхенского 
сецессиона, прошедшей в Берлине. Тогда кайзер назвал импрессио- 
низм робким и раскритиковал его за «отсутствие ясных, четких ли- 
ний» !°. Кроме того, он считал неправильным, что картина «становится 
чем-то стоящим лишь с расстояния десяти шагов» 6. Императору были 
не по нраву и другие явления в современном искусстве. Во время посе- 
щения Национальной галереи критики удостоился даже находившийся 
в то время на вершине популярности A. Бёклин, а также Ф. фон Уде, 
а произведения Д. Сегантини «вызвали у Его Величества покачивания 
головой и возражения» !'. В 1902 году, посетив промышленную выставку 
в Дюссельдорфе, Вильгельм П отказался войти в зал, где экспонирова- 
лись произведения А. ван де Велде, сказав: «Нет, господа, я опасаюсь 
приступа морской болезни» 18. 

Вильгельм П искренне считал, что развитию современного искус- 
ства возможно придать общее направление, соответствующее его высо- 
кому предназначению, что можно его вписать в определенные рамки. 
В 1901 году, выступая перед берлинскими скульпторами — авторами 
аллеи Победы, — он сказал: «Искусство, которое не считается с перечис- 
ленными мною законами и границами, более не является искусством, 
это уже фабричный продукт, ремесло; а искусство никогда не должно 
становиться таковым» "°. 25 января 1902 года в Музее прикладного 
искусства в Берлине император заявил, что видит свою задачу в том, 
чтобы развивать искусство, «но только в твердых рамках и четко очер- 
ченных пределах, которые заложены в человеке, в его чувстве прекрас- 
ного и гармонии» ?°. Спустя несколько лет, в ответ на реплику рейхс- 


13 Jefferies М. Imperial Culture in Germany, 1871-1918. Hampshire; New York, 2003. 
P. 185. 


14 nttp://www.welt.de/welt_print/article2244336/Vertraeumt-und-zaeh.html. 


15 Paret P. Die Berliner Sezession. Moderne Kunst und ihre Feinde im Kaiserlichen 
Deutschland. Berlin, 1981.5. 56. 


16 Та. S. 56. 

м RöhlJ.C.G.Op. cit. S. 1013. 
18 Jefferies M.Op.cit. Р. 185. 
19 Seidlitz W. von. Op. cit. S. 87. 
20 Тыа. S. 88. 
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канцлера фон Бюлова о том, что «законы художественного творчества 
определяет художник и диктовать их недопустимо», Вильгельм П от- 
ветил: «Но можно помешать ему [художнику] пойти по неверному пу- 
ти» ?!, Эти слова отчетливо характеризуют усилия императора и госу- 
дарственного аппарата, предпринятые в сфере искусства. 

После 1888 года роль государственных органов, призванных осуще- 
ствлять управление в области культуры — в том числе в деятельности 
музеев, академий, в формировании крупнейших германских, а также 
международных выставок — стала более активной и, можно сказать, 
в некоторой степени обрела роль цензуры. Ключевые посты в руковод- 
стве главных художественных объединений, пусть и с перерывами, за- 
нимал А. фон Вернер — глава официального искусства, человек из бли- 
жайшего окружения Вильгельма П. Сам кайзер со всей рептимостью 
вмешивался в дела искусства. Однако стремление императора и госу- 
дарства диктовать, в каком направлении надлежит развиваться куль- 
туре, потерпело поражение — в конце XIX века такой подход был яв- 
ным анахронизмом. 

Учитывая то, насколько многообразными были творческие поиски 
современных художников, а также насколько значительное положение 
в стране занимала крупная и средняя буржуазия — главный ценитель 
и покупатель их произведений, — конфликты были предопределены. 
Наиболее значительные столкновения традиционного и нового произо- 
шли в 1890 году в Веймаре (так называемая «дискуссия о реализме» ), 
в 1899-1900 годах в Берлине («проект закона Хейнце»), в преддверии 
Всемирной выставки в Сент-Луисе (1904) и в 1906 году вновь в Веймаре 
(«скандал вокруг О. Родена»). 

Главной ареной, где проходили дискуссии об искусстве и столкнове- 
ния вокруг него, был Берлин. Положение столицы империи обусловило 
его роль оплота консерватизма по отношению к новым направлениям. 
По словам Р. Мутера, официальный Берлин «не представляет нужных 
условий для того, чтобы художники могли там развиваться или даже за- 
конченные живописцы могли оставаться на достигнутой ими высоте. Все 
те многочисленные официальные заказы, которые распределяются без 
понимания внутренних условий развития живописи, свидетельствуют, 
что... в Берлине поэзия вытесняется историей, пейзажи — видами, обще- 
человеческие мотивы — патриотизмом. И берлинское население... не об- 
наруживает той восприимчивости ко всему нарождающемуся и образую- 
щемуся, какая всегда была и должна быть в обществе для того, чтобы 
в нем процветало искусство» 2. Значительно лучше современная худо- 
жественная культура была воспринята в Мюнхене. Хорошие возмож- 
ности для развития новых направлений существовали в региональных 
центрах — Веймаре, Карлсруэ, Дрездене, Дармштадте, Штутгарте и дру- 
гих городах. Но именно в Берлине новое, независимое искусство около 
1900 года обрело свою столицу — так же, как и искусство официальное. 


21 МакдоноД. Указ. соч. 391. 
22 МутерР. История живописи в XIX веке. Т. 3. С. 280. 
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Важнейшим фактором, значительно повлиявшим на развитие He- 
мецкого искусства в конце XIX — начале ХХ столетия, своеобразной 
формулой художественной жизни, стало появление сецессионов — 
творческих союзов, объединявших представителей новейших течений. 
Французское искусство, служившее для этих художников главным 
примером новых отношений в культурной сфере, сыграло в этом неиз- 
бежном процессе роль своеобразного катализатора. Как известно, еще 
в 1884 году в Париже сформировалось «Общество Независимых» с соб- 
ственным ежегодным салоном. Так поступили и немцы. 

Формирование сецессионов (от лат. ѕесеѕѕіо — отделение, отщеп- 
ление) в Германии происходило в 1890-х годах. Одна из главных 
причин их возникновения — стремление ряда художников добиться 
независимости от академий и официальных художественных орга- 
низаций. Более всего влияние государственных органов ощущалось 
в создании выставок, в том числе интернациональных. Академии 
и различные художественные товарищества (состоявшие в основ- 
ном из членов академий, лояльных им или нейтрально настроенных 
мастеров) выступали главными организаторами выставок, из их 
представителей состояли жюри, определявшие состав экспозиции. 
Разумеется, предпочтение отдавалось представителям академиче- 
ского направления, и постепенно такие выставки утрачивали свою 
свежесть и оригинальность*3. 

Уровень представленных работ зачастую не соответствовал статусу 
экспозиций. Например, в ежегодной Большой берлинской художе- 
ственной выставке должны были в обязательном порядке принимать 
участие все художники, работавшие в Пруссии. A. Лихтварк, директор 
гамбургского Кунстхалле, писал о ней в 1893 году: «По какому праву 
ученики и халтурщики на государственные деньги представляют свои 
работы в дорогом выставочном дворце? 2* Если бы это было частное пред- 
приятие и было бы необходимо рассчитать плату за аренду площади, 
то стоимость места, учитывая цену земли и здания, а также принимая 
во внимание потерянные зимние месяцы, превысила бы [цену] всех 
картин. Или арифметика прекращается там, где речь идет об исполь- 
зовании государственных средств? И обладают ли подмастерья худож- 
ников каким-либо особым правом, что государство подготавливает им 
рынок? Мне хорошо известно, что какое-либо изменение системы явля- 
ется самой значительной трудностью и что бесполезно выступать с ка- 
кими бы то ни было предложениями, пока существуют академии и ху- 
дожественный пролетариат, признанный на государственном уровне, 
поскольку он создан самим государством. Академия и выставка — вот 
порочный круг, в котором вращаются наши художественные дарова- 


23 П, Парет приводит в своей книге шутливый диалог жителей Мюнхена тех лет, 
замечательно характеризующий однообразный характер салонов: «Скажите, Вы 
уже посетили салон этого года? — Ради бога, нет! Я видел его в прошлом году!» 
(Paret P.Op. cit. 5. 52). 


24 Имеется в виду выставочный зал на Лертер-штрассе в Берлине. 
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ния... В Берлине правит грубый академизм...» 2°. В Мюнхене, художники- 
реформаторы также требовали от жюри ежегодной выставки большей 
строгости при отборе произведений и исключения откровенно слабых 
и проходных работ. Однако и здесь, и в Берлине, возможность назрев- 
ших изменений была невелика, и вопрос об альтернативе академиче- 
ским вернисажам стоял довольно остро. 

Первый в Германии сецессион сформировался в Мюнхене". 29 фев- 
раля 1892 года около ста мюнхенских художников покинули мест- 
ное отделение Всеобщего немецкого художественного товарищества 
и сформировали «Клуб художников». Вошедшие в него Ф. Штук, 
Ф. фон Уде, Л. Дилль, Г. Кюль и другие опубликовали меморандум. 
В нем отмечалось, что Мюнхен перестал играть роль европейского 
художественного центра, которым теперь является Париж, что ис- 
кусство мюнхенских мастеров отстает от современных тенденций 
и становится все более устаревшим, отчего проводимые междуна- 
родные и внутригерманские выставки перестали приносить коммер- 
ческую выгоду. 

В меморандуме члены «Клуба» требовали от проходящих в Стеклян- 
ном дворце выставок разделения «настоящих» живописцев и тех, кто 
выставляет свои работы в обязательном порядке, создания компетент- 
ного жюри и ограничения числа представляемых каждым мастером 
работ Tpema?’. Кроме того, они выступали против участия в выставках 
только немецких художников — это вело к искусственной изолирован- 
ности от европейских тенденций, и за исключение ура-патриотических 
произведений. Это было особенно важно, так как именно в Мюнхене 
публика традиционно имела возможность познакомиться с современ- 
ным иностранным искусством, прежде всего — французским. Участие 
Курбе в выставке 1869 года оказало большое влияние на развитие He- 
мецкой живописи, а на выставке 1891 года впервые широко были пред- 
ставлены французские импрессионисты. 

Издание меморандума сопутствовало образованию «Объединения ма- 
стеров изобразительного искусства Мюнхена» — его и принято считать 
первым сецессионом в Германии. Он объединил свыше ста мюнхенских 
мастеров (в июне 1892 года вее состав входили 107 постоянных членов 
и 67 приглашенных), президентом избрали Б. Пигльхейна. Раньше, 
чем в родном городе, мюнхенские сецессионисты успешно представили 
свои работы в Берлине: исполнительный комитет Большой берлинской 
выставки 1893 года не только предложил им лучшие места в залах, 
но и пошел на то, чтобы у баварцев было собственное жюри. Из2452 
произведений, представленных на выставке, около 450 принадлежало 
художникам Мюнхенского сецессиона. Экспозиция открылась 14 мая 
и принимала посетителей в течение четырех месяцев. 


25 Цит. по: Paret P. Ор. cit. S. 20-21. 


26 Подробнее см.: Makela М. The Munich Sezession. Art and artists in turn-of-the- 
century Munich. Princeton, 1990. 


27 Olbrich H. Ор. cit. В. 30. 
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Первая выставка независимого объединения в Мюнхене открылась 
15 июля 1893 года. Несмотря на то, что у сецессиона было много про- 
тивников, в числе которых Ф. фон Ленбах и многие другие признанные 
художники, город безвозмездно предоставил для ее проведения участок 
земли, на котором был построен временный павильон. Решительную 
поддержку устремления членов сецессиона получили и в прессе. По срав- 
нению с официальными выставками Всеобщего немецкого художествен- 
ного товарищества, экспозиции сецессиона были скромнее: около 900 
картин против почти 3000, но общий уровень представленных на них 
работ был значительно выше. Это обусловило успех объединения. 

Спустя несколько лет в самом центре Мюнхена было построено спе- 
циальное здание для выставок объединения: на пять лет свой уча- 
сток земли безвозмездно передал советник по вопросам строительства 
Ф. Брандль. По истечении этого срока правительство Баварии передало 
сецессиону выставочное здание на Королевской площади (ныне в нем 
размещаются Государственные собрания античного искусства). К, этому 
времени признание сецессиона было полным: правительство королев- 
ствас 1896 года стало выделять значительную сумму на приобретение 
работ сецессионистов для Новой пинакотеки. В ответ они согласились 
принять участие в Международной выставке в Мюнхене в 1897 году 
вместе с представителями местной секции Всеобщего немецкого худо- 
жественного товарищества. 

Состав объединения, боровшегося, прежде всего, за лучшие условия 
экспонирования на выставках, был неоднородным. Наряду с предста- 
вителями новых направлений в него входили мастера академического 
толка (хотя, в целом, сецессиону была свойственна антиакадемическая 
направленность: его появление в значительной степени стало отраже- 
нием конфликта молодого и старшего поколений мюнхенских худож- 
ников). В связи с этим вскоре в группе произошел раскол, и в 1893 году 
сформировалось Свободное мюнхенское объединение, в которое вошли 
Л. Коринт, М. Слефогт, В. Трюбнер, П. Беренс и другие. Эта группа, про- 
существовавшая недолго?8, находилась в оппозиции не только к акаде- 
мическому искусству, но и к сецессиону, — характерное для того вре- 
мени явление. Мюнхенские независимые художники были первыми, 
кто открыто боролся за возможность выставляться независимо от пра- 
вил и от официального жюри, для «своего» зрителя, за проведение соб- 
ственных выставок. Вслед за ними в столице Баварии образовались 
и другие группы, решавшие сходные задачи. 

В 1890-1900-x годах сецессион играл важную роль в художественной 
жизни Мюнхена. Два направления преобладали в творчестве его участ- 
ников — реализм и символизм, хотя ими не исчерпывается круг их ин- 
тересов. Реалистическое искусство представлено картинами Либермана 
и Калкройта, Трюбнера и фон Уде, Кюля и Хёльцеля. В выставках уча- 
ствовали пейзажисты из Дахау, где существовала крупная художе- 


28 Несколько выставок нового объединения прошли в 1894—1895 годах в Мюнхене 
и Берлине. 
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ственная колония. Среди символистов, в разное время принимавших 
участие в деятельности сецессиона, — Штук, Клингер, Хофман и дру- 
гие. Разумеется, этими именами далеко не ограничивается широкий 
круг художников, как немецких, так и иностранных, показывавших 
свои работы на выставках. 

И Мюнхенский сецессион, и «Свободное объединение» проводили 
выставки не только своих художников, но и ведущих европейских 
мастеров. В 1896 году объединение организовало ретроспективу ра- 
бот британского художника и дизайнера У. Крейна — последователя 
У. Морриса. За год до этого Крейн был избран почетным членом мюн- 
хенской академии художеств. В 1896 и 1898 годах прошли выставки 
плаката, на которых представили свои работы О. Бёрдсли, А. Муха, 
Ф. Ponc, П. Синьяк и другие иностранцы. В экспозициях объединения 
принимали участие В. Кандинский и П. Клее. Сецессион не ограничи- 
вался демонстрацией только изобразительного искусства. В 1898 году 
на выставке можно было видеть работы ведущих европейских дизайне- 
ров 9. Галле, В. Валгрена, Ф. Вольферса и других. В 1899 году в выставке 
декоративно-прикладного искусства, организованной сецессионом, 
участвовали А. ван де Велде, Ф. Эрлер, Б. Пауль, а также Ч. Макинтош 
из Шотландии, фирма «Фаберже» из России, Р. Лалик из Франции. 
В дальнейшем здесь демонстрировал свои работы Р.Риммершмид и его 
коллеги-дизайнеры. 

Расцвет сецессиона продолжался недолго и завершился в начале 
ХХ столетия. Его выставки, поначалу носившие подлинно новаторский 
характер, становились все более традиционными. Наряду с произведе- 
ниями современных художников, сецессион стал показывать искусство 
прошлого: в 1899-1900 годах — скульптуру Донателло, в 1900-1901 — 
пластику итальянского ренессанса и барокко, в 1901 — картины старых 
европейских мастеров. Свидетельством окончательной утраты груп- 
пой оппозиционного характера стала выставка картин Ленбаха, одного 
из главных противников сецессиона в 1890-х. Она прошла в 1905 году, 
вскоре после смерти мюнхенского «князя живописцев». 

Сецессион со временем утратил также значение главного организа- 
тора выставок современного зарубежного искусства и не показывал 
работы художников-новаторов, как это было в 1890-е годы. Критики 
говорили о сближении группы с академическим искусством, с офици- 
альными художественными организациями, тем более что юбилейную 
десятую выставку сецессион организовал совместно с Всеобщим немец- 
ким художественным товариществом. В 1900 году Дилль писал худож- 
нику Г. Хаберману: «В Мюнхенском сецессионе ничего не происходит. 
Он скоро совсем уснет. Мюнхен — в опасности» ?°. Это впечатление 
творческой и организационной вялости было особенно явным на фоне 
чрезвычайно активной деятельности сецессионов в Берлине и Вене. 
Берлинский критик Г. Розенхаген говорил, что сецессион в Мюнхене 
больше не обучает публику искусству, а ретроспективы произведений 


29 Цит. по: Makela М. Ор. cit. Р. 134. 
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художников Ренессанса — не что иное, как пропаганда идеалов Ленбаха 
о единственно правильном искусстве. 

Упадок сецессиона связан во многом с тем, что в начале ХХ века 
ведущую роль среди немецких художественных центров стал играть 
Берлин. Сюда из Мюнхена переехали крупнейшие современные ма- 
стера. В их числе были Коринт и Слефогт, для которых одной из глав- 
ных причин переезда стало неприятие их работ сецессионом. Берлин 
становился художественной столицей империи: это было очевидно 
и происходило быстро. В 1901 году Г. Розенхаген опубликовал статью 
«Закат Мюнхена как города искусств», посвященную этой проблеме. 
После ее выхода между Берлинским и Мюнхенским сецессионами pas- 
горелся конфликт, продолжавшийся несколько лет. Te из мюнхенцев, 
кто был членом Берлинского сецессиона, вышли из его состава, столич- 
ные художники поступили аналогично. Конфликт завершился лишь 
в 1904 году на фоне дебатов о Всемирной выставке в Сент-Луисе, спло- 
тивших оппозиционные официальному искусству художественные 
силы. В начале 1900-х годов именно Берлинский сецессион стал глав- 
ным средоточием этих сил. 

Мюнхенская группа сыграла свою роль первой значительной неза- 
висимой организации художников в Германии, проложив путь дру- 
гим аналогичным союзам. Они возникли в 1890-е годы в Дрездене, 
Штутгарте, Карлсруэ, Гамбурге, Дюссельдорфе и других городах. 
История «Свободного объединения художников Дрездена» (1893) не- 
разрывно связана с художественной колонией в Гоппельне. В состав 
объединения в Карлсруэ (1896) главным образом вошли преподаватели 
и ученики местной Высшей школы искусств. В Штутгарте в 1899 году 
Л. фон Калкройт основал союз художников, аналогичный организации 
в Карлсруэ. Тенденцию формирования независимых объединений про- 
должил основанный в 1897 году «Клуб художников Гамбурга». 

Наиболее значительной и многочисленной группировкой независи- 
мых художников в Германии стал Берлинский сецессион. Его появле- 
ние (1898) явилось главным событием художественной жизни страны 
и решительно изменило ее. Созданию сецессиона предшествовало He- 
сколько важных событий. В Берлине в феврале 1892 года Либерман, 
Лейстиков и еще девять живописцев создали «Группу ХІ» ?!. Она сло- 
жилась как «свободный союз для проведения художественных выста- 
вок» 32. Кроме стремления выставляться самостоятельно, без оглядки 
на требования жюри, других, сколь-либо революционных амбиций 
у художников не было. Состав участников группы изменялся, но об- 
щее число оставалось прежним — одиннадцать человек. Их объединял 


80 тыа. 


31 История группы подробно изложена в диссертации Сабины Майстер: Meister 5. 
Die Vereinigung der ХІ. Die Künstlergruppe als Keimzelle der organisierten Moderne 
in Berlin. Опубликована на сайте университета Фрайбурга: https://freidok.uni- 
freiburg.de/data/2769. Дата обращения 14.09.2016 г. 


32 РагеЕР. Ор. cit. S. 62. 
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интерес к новым направлениям в искусстве, причем разным. Членами 
группы были реалисты Либерман, Лейстиков, Скарбина, символисты 
Клингер и Хофман ит.д. Ежегодно весной выставки «Группы XI» про- 
ходили в галерее Шульте, представлявшей также и работы мюнхен- 
ских сецессионистов. Первая выставка открылась 3 апреля 1892 года. 
Несмотря на то, что на выставках группы можно было видеть лишь не- 
сколько работ каждого из одиннадцати участников, она стала первым 
проводником новейших тенденций в Берлине и сыграла очень важную 
роль в их развитии на берегах Шпрее. «За те пять лет, что они выставля- 
ются, сложилась мощная партия сторонников нового направления» 33. 
Группа просуществовала довольно недолго и распалась в 1897 году. 
Некоторые ее члены позднее вошли в состав сецессиона. 

В конце 1892 года произошел конфликт внутри Союза берлинских 
художников, и его покинули около семидесяти членов. Поводом к этому 
послужило закрытие выставки норвежского художника 9. Мунка. 
Обстоятельства таковы: по приглашению Союза Мунк прибыл в Берлин, 
чтобы провести выставку. Для нее отвели лучший зал в здании Союза. 
При этом об искусстве Мунка немцы знали понаслышке — по отзывам 
в зарубежной прессе и некоторым рекомендациям. И поэтому лишь по- 
сле того, как художник разместил в зале свои картины и графику, Союзу 
стало совершенно ясно, что для него выставка неприемлема. Тем не ме- 
нее она открылась 5 ноября 1892 года. Работы Мунка шокировали сто- 
личную публику и вызвали большой резонанс. Последовали призывы 
немедленно закрыть экспозицию. Спустя всего неделю после открытия 
экстренное собрание членов Союза берлинских художников, проходив- 
шее под председательством А. фон Вернера, приняло скандальное ре- 
шение о немедленном завершении ее работы. 

Голосование по этому вопросу раскололо организацию на две почти 
равные части: за немедленное прекращение работы экспозиции про- 
голосовало 120 человек, против — немногим меньше (по разным дан- 
ным 103 или 105). Многие художники выступили против такого бес- 
церемонного ограничения творческой свободы. Они покинули зал, где 
проходило голосование, и вскоре образовали Свободное объединение 
художников, просуществовавшее, впрочем, очень недолго. Из состава 
берлинского союза художники выходить не планировали, поэтому на- 
звание «сецессион», данное им прессой, не совсем верно. Тем не менее, 
их протест стал свидетельством того, что тенденция к поиску новых BO3- 
можностей для экспонирования своих работ, начало которой положила 
«Группа XI», получила продолжение, и что далеко не все согласны с по- 
литикой главной художественной организации столицы. В результате 
скандала вокруг выставки имя Мунка получило широкую известность 
в Берлине, и он оставался здесь в течение нескольких лет. Уже в дека- 
бре 1893 года художник представил свои работы в одной из галерей 
на Унтер ден Линден. 


33 Сташ В. Die ХІ. // Pan. 1896. Ва 2. Heft 1. S. 50. 
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Процесс создания независимых творческих объединений в Берлине 
продолжился. В 1893 году был основан «Западный клуб художников», 
в 1894 году — «Ноябрьское объединение», в 1897 году — «Объединение 
1897 года». Новые группы не имели четко обозначенной программы — 
ни художественной, ни организационной. Их объединяло общее стрем- 
ление к проведению выставок, независимых от Союза берлинских ху- 
дожников. Среди членов новых групп — известные представители но- 
вых направлений: реалисты Балушек и Трюбнер, пуантилист К.. Герман, 
символисты Д. Хитц и М. Бранденбург и другие. 

Так в Берлине сложились предпосылки к созданию большой худо- 
жественной организации — сецессиона. Общий уровень берлинских 
выставок, ориентированных, прежде всего, на массового зрителя, 
не отвечал требованиям зрителя искушенного, искавшего подлинно 
нового искусства. Создание сецессиона в Берлине было ожидаемым. 
В 1895 году в журнале «Ателье» можно было прочесть: «Еще ни одна 
выставка не демонстрировала недостатки берлинской художественной 
жизни так остро, как эта (имеется ввиду Большая берлинская выставка 
этого года — Д.Л.), еще ни одна не давала столько указаний о необхо- 
димости перемен... Сецессион в Берлине! Как же долго еще ждать его 
появления? У нас здесь так много современных художников, которых, 
конечно, академия и Союз художников подавят своей массой, но кото- 
рые вместе создали бы важное содружество» 34. 

Берлинский сецессион был основан 2 мая 1898 года. Решающим 
поводом для его образования стал отказ жюри Большой берлинской 
выставки? принять картину Лейстикова «Грюневальдское озеро» 5. 
Для многих столичных художников этот отказ сыграл знаковую роль. 
Либерман, к тому времени добившийся широкого признания в Германии 
ив Европе, награжденный большой золотой медалью берлинской вы- 
ставки (1897), избранный профессором (1897) и действительным чле- 
ном Прусской королевской академии художеств (1898), потребовал 
для себя и близких ему художников отдельных залов и особого жюри. 
В противном случае он отказывался принимать участие в выставке. 
Переговоры завершились неудачно, и 65 художников создали новую 


34 Rodberg J. Die Große Berliner Kunstausstellung // Das Atelier. 1895. Heft 10. S. 3. 


35 Она состояла из представителей дюссельдорфской секции Всеобщего немец- 
кого художественного товарищества, Берлинской академии и Союза берлин- 
ских художников; в нее входил также чиновник от Министерства по делам 
культов, а возглавлял комиссию Макс Конер, автор многочисленных портре- 
тов Вильгельма П, — совершенно прогосударственный и проакадемический со- 
став. У художников-«новаторов» было очень немного шансов преодолеть отбор 


комиссии. 


36 Как известно, вслед за этим картину демонстративно подарил Национальной 


галерее Р. Израэль — богатый помещик и известный коллекционер. В течение 
нескольких месяцев это полотно можно было видеть в постоянной экспозиции. 
Однаков 1899 г. Вильгельм П, осмотрев залы Национальной галереи, раскри- 
тиковал ее, и директор Г. фон Чуди был вынужден убрать картину в запасники. 
об этом сказано в главе, посвященной творчеству В. Лейстикова. 
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организацию. Ее президентом был избран Либерман, первым секрета- 
рем — Лейстиков*". Эти два художника, известные не только своими 
картинами, но и статьями, и публичными выступлениями, были глав- 
ной движущей силой сецессиона. Для управления делами новой орга- 
низации и продажи работ ее членов были привлечены издатели и га- 
леристы двоюродные братья Пауль и Бруно Кассиреры. Следующие 
двенадцать лет были временем расцвета сецессиона. В эти годы он был 
главным оплотом новейшего немецкого искусства. 

Основные принципы сецессиона провозгласил Либерман в речи, про- 
изнесенной на церемонии открытия первой выставки объединения. Он 
объявил о том, что одной из главных задач является борьба с художе- 
ственной посредственностью, преобладающей на официальных выстав- 
ках, что главным мерилом ценности того или иного произведения яв- 
ляется один лишь талант его создателя, и, наконец, что для новой ор- 
ганизации не имеет значения, к какому направлению или стилю в ис- 
кусстве принадлежат художники. «Для нас не существует какого-либо 
единственно истинного направления в искусстве, под произведением 
искусства мы понимаем любое произведение... в котором воплощено 
истинное чувство», — говорил OH°®. Основные цели берлинского объ- 
единения, как можно видеть, были схожими с устремлениями других 
немецких независимых художественных групп. 

На экспозициях сецессиона можно было видеть не только работы 
импрессионистов (хотя их было больше всего, а импрессионизм был 
«негласной коллективной программой» 3 объединения). Широко пред- 
ставлены были реализм (в том числе с ярко выраженной социальной 
тематикой) и неоимпрессионизм, символизм и модерн. Принцип фор- 
мального и содержательного многообразия представленных работ не- 
уклонно соблюдался, гарантируя свободу творчества каждого из участ- 
ников объединения. Еще в 1899 году в обзоре первой выставки сецес- 
сиона Г. Розенхаген писал: «Либерману, Трюбнеру, Слефогту, Уде, 
Коринту противопоставлены Бёклин, Маре, Тома, Штук и Людвиг фон 
Хофман, притом частью — лучшими вещами, так что о преобладании 
реалистического искусства не может быть и речи» *°. 

Сецессион проводил свои ежегодные выставки летом, первая от- 
крылась 20 мая 1899 года. Найти подходящую галерею для проведе- 
ния экспозиций сецессионистам оказалось сложно, остро встал вопрос 


37 В состав правления вошли К. Герман, Л. Детман, Ф. Климш, О. Френцель 
и О.Г. Энгель. Состав правления менялся: Детман после того, как он предста- 
вил на Большой берлинской выставке картину, написанную по заказу прус- 
ского правительства, покинул сецессион. Со временем в правление вошли наи- 
более значительные художники объединения: Коринт, Слефогт, Гауль, Туайон, 
Трюбнер, Скарбина и другие. 

Teeuwisse N. Vom Salon zur Sezession. Berliner Kunstleben zwischen Tradition und 
Aufbruch zur Moderne 1871-1900. Berlin, 1986. 5. 246. 


39 Ibid. S. 262. 


40 Цит. по: Pfefferkorn В. Die Berliner Sezession. Eine Epoche deutscher Kunst- 
geschichte. Berlin, 1972. S. 37. 
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о собственном здании. Его удалось решить благодаря помощи многочис- 
ленных меценатов: в марте 1899 года началось строительство, спустя 
два месяца оно было завершено“. Открытие выставки было масштаб- 
ным — сецессион сразу заявил о своей значительной роли в берлинской 
художественной жизни. На открытии присутствовало более двух тысяч 
гостей, среди них бургомистр Шарлоттенбурга, президент Академии 
художеств Г. Әнде, многочисленные ученые, художники, литераторы, 
финансовая элита столицы. Мощным был и отклик в прессе, назвавшей 
экспозицию «элитной выставкой современного искусства», в которой 
приняли участие «почти все превосходные имена», «большой блестя- 
щей победой». 

Первая выставка была сравнительно небольшой: в семи залах разме- 
стились более 300 картин и 50 произведений скульптуры. Однако бла- 
годаря ограниченному числу экспонатов соблюдался высокий художе- 
ственный уровень выставки. Состав ее участников был смешанным: свои 
работы показали187 немецких художников, причем берлинцев среди 
них было меньше половины. По приглашению Либермана в выставке 
участвовали члены независимых союзов из разных городов Германии, 
в том числе Мюнхена и Штутгарта, а также живописцы ворпсведской 
колонии. Мюнхенских художников было особенно много, наибольшее 
внимание привлекали работы Коринта и Слефогта. Подлинным укра- 
шением экспозиции стали работы мастеров старшего поколения — 
В. Лейбля и А. Бёклина, которые были избраны почетными членами 
организации (в 1900 году в ее списках значились 65 действительных 
члена и З почетных “). В дальнейшем творчество берлинских художни- 
ков было представлено более птироко. 

Уже первая экспозиция сецессиона, несмотря на то, что количе- 
ственно ее посетило значительно меньше зрителей, чем Большую бер- 
линскую выставку, была успешной, если говорить о качестве публики. 
Работы сецессионистов в большей степени, чем произведения акаде- 
мических мастеров в Стеклянном дворце, привлекали публику, по-на- 
стоящему понимавшую и ценившую искусство. Такой элитарный ха- 
рактер своих выставок, ориентированность на хорошо образованного, 
тонко чувствующего зрителя, либерально настроенного и свободного 
от предрассудков, сецессион изначально противопоставил массовости 
ежегодных салонов. Выставки сецессиона стали главным событием в XY- 
дожественной жизни Берлина. Во многом благодаря именно им около 
1900 года Берлин обрел статус столицы немецкого искусства, поскольку 
вслед за Коринтом и Слефогтом сюда в начале ХХ века переселились 
Л. Туайон, Л. фон Кёниг, П. Баум и многие другие художники, привле- 
ченные возможностью выставлять и продавать свои работы. 


Е. По свидетельству современников, стены только что построенного здания были 


еще настолько сырыми, что картины на ночь снимали с них, а утром возвращали 
обратно. 

Это число менялось со временем. В 1909 г. в состав сецессиона входили 5 почет- 
ных членов, 97 действительных и 119 сверхштатных. Cm.: Paret Р. Ор. cit. S. 369. 
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Сецессион заявил о себе не только как об объединении передовых ху- 
дожников Германии, но и как о явлении европейского масштаба. Если 
в первой выставке приняли участие только немцы, то уже со следующего 
года состав экспозиций стал международным. Творчество иностранных 
мастеров было представлено, прежде всего, работами французских им- 
прессионистов — то есть тех, на кого ориентировались многие члены 
сецессиона, но Либерман уделял большое внимание и другим направ- 
лениям, особенно постимпрессионизму. Среди иностранцев — участни- 
ков выставок сецессиона — были Роден и Менье, Ренуар и Писсарро, 
Сегантини и Вюйар, Марке и Боннар, Ван Гог и Гоген, Тулуз-Лотрек 
и Синьяк, Ходлер и Мунк, Израэльс, Уистлер. Некоторые иностранные 
художники избирались почетными членами объединения: в 1901 году 
Менье и Израэльс, в 1902 — Роден. Во второй половине 1900-х годов по- 
степенно происходило обновление сецессиона. В его выставках прини- 
мали участие не только мэтры немецкого реализма и импрессионизма, 
но и художники молодого поколения — М. Бекман, Л. Файнингер, 
В. Кандинский, 9. Барлах, 9. Орлик и другие. 

Выставки, которые проводило объединение, демонстрировали ра- 
боты не только членов сецессиона и близких им по духу художников 
и носили не только коллективный характер. Устраивались и персональ- 
ные ретроспективы — как правило, посвященные творчеству умерших 
мастеров. Например, после смерти Лейстикова сецессион устроил вы- 
ставку его картин (1909), а годом раньше представил живопись и гра- 
фику Лейбля. В 1902 году экспонировались картины Г. фон Маре, 
эта выставка была приурочена к 15-летию со дня смерти художника. 
В рамках так называемых «черно-белых» (графических) экспозиций, 
которые объединение регулярно проводило с 1903 года“3, были по- 
казаны рисунки Ф. Крюгера (1908), графика Гойи, Коро, Фейербаха 
(все — 1911), Менцеля (1912). В 1908 году проптла выставка графики 
художников группы «Мост»: Пехштейна, Нольде, Кирхнера и других. 
Организуя такие выставки, Либерман активно сотрудничал с различ- 
ными немецкими музеями — не только прусскими, но и баварскими, 
саксонскими, а также с частными коллекционерами. Берлинский се- 
цессион заявил о себе как об объединении, формирующем подлинный 
художественный вкус у своего зрителя, и долго и успешно справлялся 
с этой ролью. Большое значение имели и многочисленные публикации 
Либермана и Лейстикова, посвященные творчеству различных масте- 
ров, тем или иным явлениям в искусстве. 

Художественному и общественному успеху объединения сопутство- 
вала финансовая выгода. Круг зрителей, на которых было рассчитано 
искусство художников сецессиона, состоял в основном из представите- 
лей крупной и средней буржуазии. Некоторые из них были серьезными 
коллекционерами, многие оказывали поддержку объединению. Успех 
первой же выставки Берлинского сецессиона, который сопутствовал 


43 Некоторые исследователи называют иную дату начала проведения таких выста- 
вок — зима 1901/1902 г. (см.: Teeuwisse М. Ор. cit. S. 265). 
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и последующим его экспозициям, послужил лучшим подтверждением 
жизнеспособности нового немецкого искусства, объявившего о своей 
независимости от государственной системы — академий, Всеобщего 
немецкого художественного товарищества, локальных союзов. 

Коммерческий успех первых выставок позволил объединению к 1905 
году завершить строительство нового выставочного здания на Кур- 
фюрстендамм — одной из главных улиц немецкой столицы; теперь вы- 
ставки проводились в нем. Это стало еще одним подтверждением про- 
возглашенного принципа независимости искусства от государства. О та- 
кой независимости постоянно говорил Либерман, вступая тем самым 
в заочную полемику с императором. Характерным примером может 
служить его публичный ответ на речь Вильгельма П, произнесенную 
по случаю открытия аллеи Победы. Кайзер тогда заявил, что искусство, 
которое не считается с обозначенными властью законами и границами, 
перестает быть искусством и является ремеслом, на что Либерман не- 
замедлительно ответил: «Не правящий государь, а только художник 
определяет искусству пути, которым оно следует» “. 

Необходимо подчеркнуть, что эта дискуссия о свободе искусства, учи- 
тывая особенности «личного правления» Вильгельма П, носила не только 
общекультурный, но и политический характер. Она была частью слож- 
ного противостояния либерально настроенной части немецкого обще- 
ства, прежде всего буржуазии, и получивших распространение нацио- 
налистических, ура-патриотических и антифранцузских настроений. 
Берлинский сецессион выражал и на языке искусства, и самой своей 
деятельностью идеалы определенной социальной группы. 

Говоря 06 этом, важно помнить о той исключительной роли, которую 
сыграло для развития новых направлений в немецком искусстве твор- 
чество художников Франции. Сецессионы были главными проводни- 
ками французского реализма, импрессионизма и постимпрессионизма 
в Германии. Для берлинского объединения, как писал Либерман в ка- 
талоге выставки 1907 года, знакомство зрителя с французским AM- 
прессионизмом являлось одной из главных целей. Этим объясняется 
активное участие художников из Франции в выставках и деятельно- 
сти сецессиона. И в сфере частного коллекционирования, и в области 
музейного собирательства интерес к новому немецкому искусству был 
неразрывно связан с поступлением в Германию работ французских жи- 
вописцев, прежде всего импрессионистов. 

В Берлине одним из первых показал творчество французов Ф. Гурлитт. 
Еще очень молодой человек, он быстро снискал известность глататаев 
передового искусства. Его галерея открылась в октябре 1880 года и спе- 
циализировалась на произведениях современных художников. Особенное 
внимание Гурлитт уделял творчеству Бёклина, показывая его новые 
работы. В 1883 году он представил в своем салоне картины француз- 
ских импрессионистов из собрания Поля Дюран-Рюэля* (столичная 


44 Olbrich H. Op. cit. S. 32. 
45 Для этой выставки П. Дюран-Рюэль представил 23 работы. 
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публика отметила в них недостатки в рисунке и скромность сюжетов, 
эскизную манеру исполнения, необычность колорита и композиции, 
но более всего ее удивила очень высокая стоимость картин). В даль- 
нейшем салон Гурлитта был одной из главных выставочных площадок 
современного искусства. Наряду с работами французских импрессио- 
нистов, здесь были представлены и произведения немцев: Фейербаха, 
Лейбля, Либермана, Трюбнера, фон Уде и других. Некоторые из них 
приобретались затем для Берлинской национальной галереи. 
Важным событием художественной жизни Берлина было основа- 
ниев 1898 году галереи двоюродных братьев Кассиреров, секретарей 
в Берлинском сецессионе. Их салон демонстрировал произведения но- 
вого искусства — как французского, так и немецкого, и был тесно связан 
с парижскими коллекционерами“6. Число галерей такой направленно- 
сти непрерывно росло, картины выставлялись и находили своего поку- 
пателя. Развитие торговли произведениями искусства в немецкой сто- 
лице характеризует высказывание А. Лихтварка, который в 1899 году 
назвал Берлин «самым значительным рынком после Парижа» “". В дру- 
гих художественных центрах Германии — Мюнхене, Дюссельдорфе, 
Дрездене — деятельность галеристов была также активной. 
Существенный вклад в процесс становления нового искусства внесли 
частные коллекционеры. В 1880-1890-e годы в Германии сформирова- 
лись несколько крупных собраний современного французского и немеп- 
кого искусства, отличавшихся очень хорошим подбором произведений. 
Начало коллекции берлинского ученого-правоведа К. Бернштейна было 
положено в 1882 году, когда в Париже он приобрел несколько картин 
французских импрессионистов, пользуясь советами Ш. Эфрусси — ис- 
кусствоведа, издателя «Gazette des Beaux-Arts» и крупного коллек- 
ционера*. Произведения, которые чета Бернштейн вскоре предста- 
вила в музыкальном салоне своего дома в Берлине, были первым собра- 
нием французского импрессионизма в Германии. Они вызвали в основ- 
ном критические отзывы. «Вы действительно заплатили деньги за эту 
грязь?» — спрашивал коллекционеров А. Менцель*. Тем не менее, 
именно картины из собраний Бернштейна и Дюран-Рюэля составили 
упомянутую выше первую выставку французского импрессионизма 
в галерее Гурлитта. В дальнейшем коллекция семьи Бернштейн попол- 
нялась не только картинами французских импрессионистов, но и про- 
изведениями немецких мастеров, прежде всего Либермана и Клингера. 


46 Следуя их примеру, братья Кассиреры, а затем и другие владельцы галерей стали 


заключать персональные контракты с художниками. С течением времени прак- 
тика таких отношений между художником и маршаном становилась все более 
распространенной и вызывала весьма противоречивую реакцию. 

47 Olbrich H. Op. cit. S. 26. 


48 Среди купленных работ были «Отправление парохода B Фолкстон» (1869), 
«Букет сирени» и другие натюрморты 9. Мане, созданные художником в начале 
1880-х гг., три пейзажа К. Моне, в том числе «Поле маков» (1875), «Сена близ 
Аржантёй» А. Сислея и некоторые другие картины. 


49 Кийгаи 5. Der Kunstsammler im Kaiserreich. Kiel, 2005. S. 224. 


540 


ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ЖИЗНЬ ГЕРМАНИИ В КОНЦЕ XIX — НАЧАЛЕ ХХ ВЕКА 


В конце XIX века формировалась коллекция и самого Либермана, одна 
из лучших и наиболее обширных в Германии. Наследник миллионного 
состояния, в 1880-х годах художник отдавал предпочтение мастерам 
барбизонской школы, но в начале 1890-х годов совершил значитель- 
ные приобретения работ импрессионистов и в дальнейшем предпочитал 
именно их творчество". Накануне Первой мировой войны в его коллек- 
ции присутствовали картины Моне, Сислея, Сезанна, Дега и ван Гога. 
Семнадцатью работами было представлено творчество Мане. В 1890-х 
и 1900-х годах Либерман обменивал у вдовы K. Бернштейна произведения 
французских мастеров на собственные картины??. Справедливо отмечено, 
что «в случае Либермана подтверждается определение А. Лихтварка: 
„художник коллекционирует то, что созвучно его собственному искус- 
ству“» 53. 

Одним из наиболее известных столичных коллекционеров был Ə. Ap- 
нольд. Владелец предприятий тяжелой промышленности и угольных 
шахт, он заслужил славу одного из крупнейших меценатов своего вре- 
мени, ав 1911 году его избрали почетным членом академии художеств 
в Берлине. В конце XIX века основу обширного собрания Арнольда 
составляли картины мастеров дюссельдорфской школы. В дальней- 
шем он приобретал произведения «немецких римлян» Бёклина, Маре 
и Фейербаха, а также работы сецессионистов. В 1896 году в его кол- 
лекции появилась первая картина французского импрессиониста — 
«Отлив в Пурвилле» К.. Моне. За нею последовали работы Мане и Дега, 
Ренуара и Сислея, Сезанна и ван Гога. Интересно, что наряду с этими 
картинами в доме Арнольда «также висели... портреты Бисмарка 
и Вильгельма П кисти Ленбаха и Макса Конера... Портреты полити- 
ческих вождей современности отражали личное отношение Арнольда 
[к ним], в противном случае они противоречили бы его коллекции 
в целом» 5“. 

Собрания Бернштейна, Либермана и Арнольда были крупнейшими 
коллекциями современного французского искусства не только в Берлине, 
но и во всей Германии. Ими, однако, далеко не исчерпывается общая 
картина частного собирательства в немецкой столице: всего известно 
более тридцати коллекций, сходных по своему профилю. Французское 
искусство составило основу коллекции I. Хейльбута, редактора газеты 


50 Подробнее о коллекции Либермана cm.: Janda K.-H. Мах Liebermann als Kunst- 


sammler. Die Einleitung seiner Sammlung und ihre zeitgenössische Wirkung // 
Staatliche Museen zu Berlin. Forschungen und Berichte. Berlin, 1973. Ва 15.5. 105- 
149. 


51 Первой из ряда этих приобретений стала пастель 9. Дега «Отдых». 


52 После смерти вдовы K. Бернштейна Фелиции в 1908 году лидер сецессиона при- 


обрел у наследников восхитившую его картину «Поле маков» К.. Моне. 
53 Кийгаи 5. Ор. cit. 5. 227. 
54 Раш В. Drei Sammlungen französischer impressionistischer Kunst im kaiserlichen 


Berlin — Bernstein, Liebermann, Arnhold // Zeitschrift des deutschen Vereins für 
Kunstwissenschaft. 1988. N 42. 5. 24-25. 
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«Искусство и художник», тесно связанного с Берлинским сецессио- 
ном. Собрание О. Герстенберга включало многие работы Мане и Моне, 
Ренуара, Дега и других выдающихся французских импрессионистов 
и не ограничивалось их картинами. Одна из лучших берлинских част- 
ных коллекций принадлежала крупному предпринимателю, владельцу 
металлургических заводов Б. Кёлеру. Важную роль в распространении 
современного французского искусства в Германии сыграл историк ис- 
кусства и литературы IO. Элиас. 

В другой немецкой «столице искусств» — Мюнхене — картины импрес- 
сионистов впервые были представлены в 1891 году на Международной 
художественной выставке, то есть позже, чем в Берлине. На рубеже 
столетий здесь сформировалось несколько превосходных частных кол- 
лекций французского искусства. Наиболее значительными были собра- 
ния драматурга К. Штернхейма?' и владельца издательства «Остров» 58 
А.В. Хеймеля°°, барона Р. фон Симолин, юриста и банкира А. Вольфа. 

Коллекции французского искусства формировались и в других го- 
родах Германии. Наиболее значительными по подбору произведений 
были собрания К. фон Мутценбехера (Висбаден), Л. Бирманна (Бремен), 
М. Зильберберга (Бреслау). Банкир и меценат из Вупперталя А. фон дер 
Хейдт обладал прекрасной коллекцией, в которой было представлено 
творчество Домье, Ренуара, Матисса и Гогена, а также работы немец- 
ких живописцев“. Одним из крупнейших коллекционеров француз- 


55 Кроме того, в собрании присутствовали картины Д. Констебла и Д. Рейнолдса, 


Эль Греко и Ф. Гойи, Я. Стена и А. Остаде. Французское искусство было пред- 
ставлено в нем работами T. Жерико и Э. Делакруа, картинами барбизонцев, в том 
числе Ш.-Ф. Добиньи и К. Коро. В состав коллекции вошли свыше тридцати 
картин О. Домье. 


Успешный коллекционер, он регулярно жил в Париже и был лично знаком 
со многими художниками. В 1890-х гг. Элиас выступил организатором двух 


выставок-продаж для П. Дюран-Рюэля в Берлине. 


57 Главным сокровищем Штернхейма были 13 работ В. ван Гога — более ши- 


роко этот художник не был представлен ни в одном частном немецком собра- 
нии. См.: Pophanken A. Privatsammler der französischen Moderne in München // 
Hohenzollern J.G. Prinz von, Schuster P.-K. Manet bis Van Gogh. Hugo von Tschudi 
und der Kampf um die Moderne. Ausstellungskatalog. München; New York, 1997. 
S. 424. 

Среди авторов, чьи книги изданы «Островом», были братья Гофманстали 
и Р. М. Рильке, А. Гольц, P. Гух и другие известные литераторы. Некоторое 
время главным художником одноименного журнала был один из лучших гра- 
фиков Германии рубежа XIX и ХХ вв. Г. Фогелер. 

Несмотря на то, что собирательство не было главной страстью А. В. Хеймеля, его 
коллекция включала первоклассные работы Э. Мане и О. Ренуара, П. Синьяка 
и Ф. Милле, а также современных немецких художников. По воспоминаниям 
современников, Хеймель обладал самым большим собранием произведений 
А. Тулуз-Лотрека в Германии. После смерти коллекционера многие картины 
поступили в Кунстхалле Бремена. 

В настоящее время коллекция экспонируется в Музее фон дер Хейдта в городе 
Вупперталь. 


58 


59 


60 
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ского искусства в Германии был граф Г. Кесслер. Он отдавал предпо- 
чтение искусству неоимпрессионизма и художников группы «Наби» 6. 

Как правило, вокруг галеристов и коллекционеров складывалось 
общество единомышленников, происходило живое общение художни- 
ков с критиками, издателями, покупателями и меценатами. Во многом 
благодаря этому уже на рубеже XIX и ХХ веков появились первые мо- 
нографические исследования о художниках сецессионов. На вечерах 
в доме четы Бернштейн, в особняке М. Либермана на Парижской пло- 
щади присутствовал весь цвет художественного Берлина, и разговоры 
вращались вокруг главной темы — современного искусства. 

С 1890-х годов современное французское и немецкое искусство во- 
шло в собрания и экспозиции государственных музеев. Директор гам- 
бургского Кунстхалле А. Лихтварк? активно приобретал произведения 
французских импрессионистов, а также немецких мастеров ХІХ века — 
от К. Д. Фридриха до Л. Коринта. Его деятельность носила чрезвычайно 
разносторонний характер. Он предоставлял заказы многим художни- 
кам, работавшим в то время в Гамбурге. В частности, по его инициативе 
специально для Кунстхалле крупнейшими немецкими мастерами были 
созданы виды «Ворот в мир» — гамбургского морского порта. Лихтварк 
был основателем «Клуба художников Гамбурга», большое внимание 
уделял проблемам культурного образования“, в том числе детского. 
Его концепция развития Кунстхалле была новаторской: «Нам необ- 
ходим не музей, который стоит и ждет, но институт, который прини- 
мает активное участие в художественном воспитании наших граждан. 
<...> Будущее нашего искусства... зависит от того, сумеем ли мы воспи- 
тать самих себя как пытливого покупателя, предъявляющего высокие 
и серьезные требования» t. Значительные коллекции нового современ- 
ного искусства формировали и директора других музеев — Г. Кесслер 
в Веймаре, Ф. Вихерт в Мангейме, К.. Э. Остхаус в Фолькванг-музее 
в Хагене"°. 

Одним из центров нового искусства стал Бремен. Директор местного 
Кунстхалле Г. Паули пользовался поддержкой своего отца-бургоми- 
стра, и благодаря этому родственному союзу Бремен пережил настоя- 
щий расцвет искусств, а в музее сложилось прекрасное собрание работ 


61 В собрании Кесслера были полотна Ж. Сёра, II. Синьяка, А.Э. Кросса, Т. ван 


Риссельберга и других мастеров, приобретенные, главным образом в течение 
первого десятилетия ХХ в. Тогда же были куплены и работы художников наби — 


М. Дени, Ж. Э. Вюйяра и П. Боннара, а также несколько скульптур Э. Майоля. 


62 Лихтварк возглавлял гамбургский Кунстхалле в 1886-1914 гг. 


68 В 1897 г. Лихтварк опубликовал книгу «Упражнения в рассматривании произ- 


ведений искусства», в которой изложена концепция «рассматривания, прино- 
сящего эстетическое наслаждение». 
64 Olbrich H. Op. cit. S. 28-29. 


6 Музей, поменявший на рубеже столетий свой профиль с естественнонаучного 
на художественный и пополнивший свои фонды работами О. Ренуара и В. ван 
Гога, Г. Курбе, П. Гогена и П. Сезанна, принес Хагену славу одного из центров 
современного искусства. 
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современных художников. Паули приобретал картины французских 
и немецких мастеров, в последнем случае — особенно членов ворпсвед- 
ской колонии, расположенной близ Бремена. После смерти Лихтварка 
он возглавил гамбургский Кунстхалле. 

Активно пополнялось произведениями современного искусства и со- 
брание Дрезденской картинной галереи. Первыми покупками, которые 
сделал ее директор К. Верман, были работы К. Монеи К. Шпицвега. 
В дальнейшем Верман уделял особое внимание творчеству немецких 
реалистов второй половины ХІХ века. Сменивший его Г. Поссе приоб- 
ретал произведения немецких мастеров — от романтиков до импрес- 
сионистов. Заведующий кабинетом гравюр М. Лерс пополнил собрание 
графикой современных мастеров, со многими из которых — Клингером, 
Кольвиц, Фогелером и другими — он был дружен. В 1898 году он вме- 
сте с Менцелем выступил в поддержку присуждения К. Кольвиц золо- 
той медали Большой берлинской художественной выставки за цикл 
«Восстание ткачей», против чего был Вильгельм П. 

Так независимое немецкое искусство приобрело птирокое признание 
и, что особенно важно, статус музейной ценности. То же произошло 
и с воспитавшим его искусством Франции. Постепенно работы немец- 
ких и французских независимых художников, прежде всего импрессио- 
нистов, вошли в состав постоянной экспозиции главного художествен- 
ного музея Германии — Национальной галереи в Берлине. 

С 1896 года ее директором был искусствовед Г. фон Чуди. До этого 
он работал ассистентом у В. Боде в берлинских музеях, много путеше- 
ствовал по Европе, изучая классическое и современное искусство. В са- 
лоне семьи Бернштейн на Чуди произвела сильное впечатление живо- 
пись французских импрессионистов. Важную роль в формировании его 
взглядов на искусство сыграл Лихтварк. Вскоре после своего назначе- 
ния на пост директора Национальной галереи Чуди совершил поездку 
в Париж", где приобрел для музея более тридцати картин французских 
импрессионистов, прежде всего Моне, Мане (его работа «В зимнем саду» 
стала первым произведением импрессионистов, выставленным в залах 
галереи) и Дега. Приобретения продолжились, и спустя всего год по- 
сле начала своей работы Чуди существенно изменил состав экспозиции 
музея. В лучших залах теперь было представлено обширное собрание 
новейшего искусства, главным образом французского, вызвавшее на- 
стоящую сенсацию. «Без взгляда на зарубежное искусство невозможно 
и глубокое понимание современного немецкого искусства», — говорил 
Чуди88. После осмотра галереи в 1899 году Вильгельм П распорядился 
восстановить прежнюю развеску. Однако кайзер разрешил экспониро- 
вать работы французских художников в залах третьего этажа — в этом 
можно видеть определенную уступку веяниям времени. 


66 Верманн известен и как автор первого научного описания коллекций галереи 
(1887). 


67 В этой поездке Чуди сопровождал М. Либерман. 
68 Olbrich Н. Ор. cit. S. 29. 
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В стремлении пополнять собрание Национальной галереи картинами 
своих любимых французских импрессионистов, а также современных 
немецких художников Чуди приходилось находить пути обхода суще- 
ствовавшего порядка. Например, чтобы избежать необходимости полу- 
чать обязательное разрешение на покупку новых картин для галереи 
от прусской комиссии по делам искусства, Чуди широко использовал 
практику дарений — как от немецких, так и зарубежных частных кол- 
лекционеров. Благодаря этому в собрании берлинского музея оказыва- 
лись превосходные картины современных мастеров, которые комиссия 
вряд ли бы пропустила. Однако в 1899 году вышло особое предписание 
кайзера, которое вынудило директора впредь испрашивать высочай- 
шее разрешение не только на приобретаемые, но даже на полученные 
в дар произведения. Этот пример красноречиво свидетельствует о том, 
в какой высокой степени искусство в Берлине находилось под контро- 
лем государства. 

Главными успехами Чуди в Берлине были выставка памяти А. Мен- 
целя (1905), а также грандиозная экспозиция «Сто лет немецкого ис- 
кусства» (1906). Первой из них предшествовало единовременное при- 
обретение всего огромного творческого наследия Менцеля, оставше- 
гося после смерти художника. Для этой покупки государство выделило 
огромную сумму в полтора миллиона марок. «Сто лет немецкого ис- 
кусства» — вероятно, главный выставочный проект в художественной 
жизни Германии начала ХХ века. В его подготовке участвовали также 
директора других крупнейших музеев — Лихтварк и Верманн, искус- 
ствоведы В. фон Зейдлиц и Ю. Мейер-Грефе. Зейдлиц служил советни- 
ком Генеральной дирекции королевских собраний науки и искусства 
в Дрездене, а перу Мейер-Грефе принадлежат монографии почти обо 
всех мастерах французского импрессионизма и основополагающий труд 
«История развития современного искусства» (1904). 

Выставка состояла из более чем двух тысяч картин и трех тысяч про- 
изведений графики и занимала все залы Национальной галереи, а также 
несколько залов в Новом музее. Представленная на ней общая картина 
немецкого искусства 1775-1875 годов (устроители намеренно отказались 
от демонстрации работ современных мастеров) привела к новой оценке 
романтизма, переосмыслению этого направления, включая творчество 
его главного представителя — К. Д. Фридриха. В состав выставки во- 
шли также произведения Маре, Фейербаха, Бёклина, Лейбля и других 
художников, хоть и уже умерших, но прочно ассоциировавшихся с со- 
временным искусством. Творчество некоторых, в течение десятилетий 
пребывавших в забвении, было открыто вновь (как, например, работы 
некогда широко известного и потом совершенно забытого Ф. Райски, 
а также Ф. О. Рунге, К. Блехена и других мастеров). Концепция экспо- 
зиции практически полностью исключала участие произведений пред- 
ставителей академического направления -ведь над ней работали их 
принципиальные противники. 

На протяжении двенадцати лет Чуди возглавлял Национальную га- 
лерею. За это время облик музея существенно изменился, его собрание 
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стало значительно богаче и многообразнее. Деятельность директора 
главного художественного музея Германии, однако, не соответствовала 
взглядам Вильгельма П и требованиям государственных органов управ- 
ления в области культуры. Чуди, поначалу пользовавшийся поддержкой 
на своем посту (в 1896 году он был избран в сенат Академии художеств, 
в 1898 году награжден орденом Красного орла), со временем стал неже- 
лательной персоной в Берлине. Требовался формальный повод для того, 
чтобы отправить его в отставку. Она последовала в 1908 году, после того 
как, проигнорировав требование императора согласовывать с ним все 
новые поступления в музей, директор Национальной галереи приобрел 
несколько картин барбизонцев. Чуди покинул Берлин. В течение года, 
прошедшего до назначения нового директора, его обязанности исполнял 
всемогущий А. фон Вернер. Чуди же переехал в Мюнхен. Здесь в 1909- 
1911 годах он возглавлял Государственные художественные собрания. 
Благодаря ему экспозиция Новой пинакотеки значительно обновилась 
и пополнилась произведениями французских импрессионистов. 

Отставка Чуди — яркий пример непрекращающегося противостоя- 
ния официального и свободного искусства, государственных структур 
и независимых художественных объединений, которое пронизывает 
всю эпоху правления Вильгельма П. Наиболее ярко оно проявилось 
в Пруссии, но характерно и для некоторых других немецких государств, 
где влияние Берлина было особенно сильным. 

Одно из принципиальных столкновений произошло в 1890 году 
в Веймаре. Реалистическая живопись веймарских живописцев, высоко 
ценившаяся в Германии и за ее пределами, неожиданно оказалась «про- 
тиворечащей основам школы» $. Ее противниками выступили великий 
герцог Карл-Александр и директор созданной им школы скульптор 
9. фон Шлитц-Герц, друг Вильгельма П. Это спровоцировало публичный 
конфликт между ними и преподававшим в Веймаре Л. фон Калкройтом, 
одним из ведущих немецких реалистов. В знак протеста Калкройт поки- 
нул герцогство. Несколько позднее Карл Александр подверг резкой кри- 
тике и творчество Т. Хагена — главы веймарской пейзажной живописи. 

Конфликт в Веймаре был одним из первых примеров того, как пра- 
витель пытался повлиять на развитие искусства в своей стране. Тем 
не менее он носил локальный характер. Иное значение имела дискус- 
сия о «проекте закона Хейнце» в рейхстаге в 1899-1900 годах. Этот 
проект возник еще в 1892 году и был попыткой добиться ужесточения 
законов против проституции и сутенерства, пресечь распространение 
изображений и текстов вульгарного, развратного содержания. Но вме- 
сте стем в нем присутствовали и пункты о необходимости введения по- 
стоянного контроля за содержанием и нравственным уровнем произве- 
дений искусства, представленных в общедоступных галереях. Картины 
современных мастеров, содержавшие изображение обнаженной натуры, 
были названы развратными, оказывающими негативное влияние на MO- 
лодое поколение. Согласно новому закону полиции следовало незамед- 


6 Тыа. S. 25. 
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лительно закрыть общедоступную художественную галерею или вы- 
ставочный зал, если в ней будут выставлены подобные произведения. 
В случае, если бы проект получил одобрение депутатов (а Вильгельм П 
поддержал его), закон стал бы началом прямой государственной цен- 
зуры в отношении искусства. 

Однако закон вызвал широкую волну протестов в немецком обще- 
стве. Против него выступили депутаты рейхстага, а также известные 
художники, в том числе А. Менцель и Р. Berac, к мнению которых 
прислушивался Вильгельм П. В марте 1900 года для объединения 
художественных и интеллектуальных сил, противостоявших «за- 
кону Хейнце», в Веймаре под председательством великого герцога 
Карла Александра (нельзя не отметить двойственную роль, которую 
герцог сыграл в сфере искусства) был создан «Всеобщий немецкий 
союз имени Гёте». Союз направил в рейхстаг петицию против цен- 
зуры. Благодаря звучавшей отовсюду критике первоначальный про- 
ект не получил одобрения депутатов рейхстага, и закон был принят 
в компромиссной редакции. 

Наивысшей точкой противоречий в немецкой художественной жизни 
на рубеже XIX и ХХ столетий стали дебаты об участии немецкого ис- 
кусства во Всемирной выставке в Сент-Луисе в 1904 году. Благодаря 
статусу выставки насущные проблемы искусства вышли за пределы 
взаимоотношений сецессионов, академий, профессиональных союзов 
ит.д. и обсуждались на государственном уровне. Споры начались еще 
в 1902 году и были связаны с определением состава комиссии, ответ- 
ственной за отбор произведений. Предполагалось, что в него войдут 
директора академий Берлина, Мюнхена, Штутгарта, А. фон Вернер, 
представители Всеобщего немецкого художественного товарищества, 
академические профессора, а также члены Берлинского сецессиона, 
председатели двух-трех независимых мюнхенских объединений, дирек- 
тора музеев, маршаны. В комиссии, таким образом, должны были по- 
лучить представительство крупные художественные центры Германии 
и разнообразные творческие объединения, и работа над выставкой дей- 
ствительно затронула бы всю страну. 

Вильгельм П, однако, отверг такое предложение, показавшееся ему 
излишне демократичным. 19 августа 1903 года правительство пору- 
чило заняться подготовкой экспозиции немецкого искусства в Сент- 
Луисе Всеобщему немецкому художественному товариществу. Впослед- 
ствии Лейстиков обвинил Вернера в том, что император поступил так 
вследствие его интриг (скорее всего, так оно и было). «Вернер создает 
искусство в Германии», — писал в те дни Либерман", а в журнале 
«Симплициссимус» публиковали злые карикатуры на то искусство, 
которое будет представлять страну на мировой арене. 

В рейхстаге в ходе обсуждения подготовки выставки мнения резко 
разделились. Консервативные политики обвинили сецессионы, поддер- 


70 Bartmann D. Anton von Werner. Zur Kunst und Kunstpolitik im Deutschen Kaiser- 
reich. Berlin: Deutscher Verlag für Kunstwissenschaft, 1985. S. 199. 
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живавшие французское искусство, ни много ни мало в «измене нацио- 
нальному делу». Однако многие депутаты выступили против исключе- 
ния работ сецессионистов из состава немецкой экспозиции. Их возму- 
тило и то, что по указанию государственного секретаря по внутренним 
делам Вернер, де-юре не являясь членом жюри выставки, активно уча- 
ствовал в отборе картин для нее в декабре 1903 года в Гамбурге. Само 
жюри при этом не обращалось к Вернеру с такой просьбой. В полновла- 
стии, предоставленном императором Вернеру и Всеобщему немецкому 
товариществу, художники и депутаты рейхстага видели опасность рас- 
пространения «королевско-прусского придворного искусства на все го- 
сударство» " и попытку контроля над искусством со стороны импера- 
тора и его приближенных. 

Депутаты выступили против ограничений для художников и регла- 
ментирования искусства со стороны кайзера, указали, что такой подход 
привел к «фиаско немецкой художественной политики на всемирных 
выставках в Чикаго (1893) и Париже (1900)» "?. Отчетливо прозвучало 
общее мнение о том, что «теперь не существует никакой „официальной“ 
культуры, которая могла бы выдвигать требования: как именно нужно 
воспринимать искусство» 3. Подобная критика представляла собой pe- 
акцию общества на проявления цензуры в области культуры“. Все же 
выставку в Сент-Луисе готовили те, кого назначил император. 

Для нового немецкого искусства это отнюдь не стало поражением: 
на фоне этих дискуссий 15 декабря 1903 года в Веймаре был основан 
Немецкий союз художников, сплотивший независимые объединения. 
Инициатором его создания был Г. Кесслер, а общую позицию членов 
союза выразил Лейстиков: по его словам, следовало «на место старой, 
отжившей организации (имеется в виду Всеобщее немецкое художе- 
ственное товарищество — Д.Л.) поставить новую, жизнеспособную, 
которая сделает возможным демонстрацию на выставках подлинных 
творцов» "5. В состав новой союза вошли крупнейшие деятели нового 
искусства — представители сецессионов, близкие им по духу мастера, 
искусствоведы, директора музеев и т.д. С его появлением разрыв Me- 
жду официальными художественными кругами и независимыми от них 
объединениями получил завершенное организационное оформление. 
Отныне В Германии параллельно существовали две различные, проти- 
востоявшие друг другу формы и системы художественной жизни. Это, 
однако, не было окончательной победой в борьбе с культурной полити- 
кой императора и государства, прежде всего в Пруссии. 


п Тыа. S. 206. 
72 Pfefferkorn В. Ор. cit. S. 25. 


13 Olbrich Н. Ор. cit. S. 37. 


T4 Одним из ее примеров может служить требование императора отменить решение 


жюри Шиллеровской премии (1896) о присуждении ее Г. Гауптману, к творче- 
ству которого кайзер относился отрицательно. В знак протеста против такого 
вмешательства двое членов жюри подали в отставку. 


5 тыа. S. 36. 
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Выше уже говорилось о том, что для прусской политики в области ис- 
кусства было характерно стремление распространить свое влияние за пре- 
делы королевства, используя для этого удобные случаи. Показателен 
пример «скандала вокруг Родена», произошедшего в 1906 году в Веймаре. 
После смерти в 1901 году великого герцога Карла Александра здесь 
произошли значительные перемены. Шлитц-Герца сменил на посту 
директора Художественной школы Г. Ольде. В 1905 году была осно- 
вана Скульптурная школа, спустя три года открылась Школа приклад- 
ного искусства. По приглашению молодого герцога Вильгельма Эрнста 
в Веймаре работали ведущие мастера современного искусства, и этот 
период получил название «Новый Веймар» — по аналогии с «золотой» 
и «серебряной» эпохами в истории герцогства. Создание новых художе- 
ственных институтов, призванных способствовать расцвету искусств, 
было одной из главных идей молодого герцога. 

Ведущую роль в художественной жизни Веймара играл граф Г. Кесс- 
лер — известный коллекционер, литератор, меценат и публицист, с 1908 
года председатель попечительского совета веймарского Музея искусств 
и художественных ремесел. Его главной целью было создание постоянной 
экспозиции современного изобразительного и прикладного искусства, 
в которой было бы представлено творчество лучших немецких и евро- 
пейских мастеров". В Веймаре прошли выставки работ Моне и Сезанна, 
Дени, Гогена, Родена и других крупнейших французских художников. 
В 1906 году Роден преподнес в дар герцогу серию своих рисунков обна- 
женной натуры. Выставленные в музее, они вызвали негодование кон- 
сервативной публики. Подарок великого французского скульптора по- 
казался ей «настолько непристойным, что... приходится предостерегать 
наших жен и дочерей от посещения выставки» ''. Сложившейся ситуа- 
цией воспользовался Вильгельм П. Он настоял на том, чтобы Кесслер 
(три года назад инициировавший создание Немецкого союза художни- 
ков), прекратил свою деятельность на посту директора музея. Герцог 
подчинился, и это ознаменовало начало конца «Нового Веймара» "°. 

«Скандал вокруг Родена» и отставка Г. фон Чуди с поста директора 
берлинской Национальной галереи были значительными, но послед- 
ними победами официальных кругов над современной художественной 
культурой. Ярким свидетельством раскола в художественной жизни 
Германии в начале ХХ века и одновременно косвенным отражением 
националистических настроений, воспитанных государственной про- 
пагандой и отчасти — государственной политикой в области искусства, 
служит конфликт, разгоревитийся в 1911 году в Бремене. Он возник 
из-за приобретения картин французских художников для Кунстхалле. 


76 Кесслер активно участвовал и в издательской деятельности Веймара, сотруд- 


ничал с издательством А. В. Хеймеля «Остров», ав 1913 г. создал собственное 
издательство «Cranachpresse». 

TT Olbrich Н. Ор. cit. S. 36. 

78 Вскоре столицу герцогства покинули Г. Ольдеи А. Брютт, а немного позднее — 
иА. ван де Велде. 
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Высокий интерес директоров музеев, галеристов и частных коллек- 
ционеров к современному французскому искусству, их масштабные 
приобретения и тесные связи с парижским арт-рынком породил про- 
блему, отразившую общую напряженную атмосферу в Германии неза- 
долго до Первой мировой войны. Некоторые художники искренне опа- 
сались, что обширное присутствие французского искусства в музеях на- 
несет урон немецкой живописи, настолько сильный, что страна и нация 
даже могут утратить самостоятельность своей культуры. Выражением 
их позиции стала публикация, названная «Протест немецких худож- 
ников». Она увидела свет в 1911 году". Составителем этого документа 
был К. Виннен — хороший пейзажист лирического склада, некоторое 
время входивший в состав ворпсведской художественной колонии. 
Поводом для появления «Протеста» послужило приобретение за боль- 
шую сумму картины В. ван Гога «Поле маков» (1889) для бременского 
Кунстхалле — главного покупателя картин местных художников, 
к числу которых принадлежал и Виннен. Одна из главных идей, выска- 
занных им, заключалась в том, что, подобно частным коллекционерам, 
государственные музеи Германии расходуют непозволительно большие 
суммы80, пополняя свои коллекции «второсортными» работами фран- 
пузских живописцев, а ведь эти деньги могли пойти на покупку картин 
своих, немецких мастеров1. Ожесточенной критике подверглась и за- 
купочная деятельность Г. фон Чуди в Мюнхене и ранее — в Берлине. 
Позиция Виннена нашла поддержку у многих художников**, в числе 
которых были и представители академий, и члены сецессионов, и дис- 
куссия приобрела общегерманский характер. 

Не менее важным аспектом проблемы было неприятие Винненом 
и поддержавшими его художниками новейших течений: экспрессио- 
низма, кубизма, фовизма и других, которых они считали чуждыми 
для Германии. Взамен предлагалось вернуться к характерно немецким 
«углубленности, фантазии, душевности». Появление «Протеста» было 
глубоко созвучно националистическим и шовинистским настроениям, 
птироко распространенным в Германии в начале 1910-х годов, отчего 
документ имел отношение не только к культуре, но и к политике. 


79 Vinnen С. (Hrsg.). Ein Protest deutscher Künstler. Jena, 1911. 


80 Пены на произведения французских импрессионистов были действительно 


весьма высоки. Даже М. Либерман, обладая значительным состоянием, говорил 
о «мошенничестве торговцев произведениями искусства» — одна пастель 9. Дега, 
приобретенная им у П. Дюран-Рюэля, стоила 5 000 марок, что в 4-5 раз превы- 
шало годовой доход немецкого рабочего (см.: РисЁз 5. Von Manet zu Matisse. Die 
Sammler der französischen Moderne in Berlin um 1900 // Hohenzollern J.G. Prinz 
von, Schuster P.-K. Manet bis Van Gogh. Hugo von Tschudi und der Kampf um die 
Moderne. Ausstellungskatalog. München; New York, 1997. S. 386). 

Сумма ежегодного «художественного импорта» из Франции превышала ана- 
логичные показатели относительно других стран и уступала только приобрете- 
ниям произведений искусства из Австро-Венгрии (Drey P. Die wirtschaftlichen 
Grundlagen der Malkunst. Versuch einer Kunstökonomie. Stuttgart, 1910. S. 310). 


«Протест» подписали более ста немецких живописцев и графиков. 
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Сочинение Виннена вызвало ожесточенные споры: в том же году вы- 
шла брошюра «В борьбе за искусство. Ответ на „Протест немецких ху- 
дожников“», составленная со-основателем группы «Синий всадник» 
Ф. Марком. В нее вошли тексты поддержавших Паули П. Кассирера, 
М. Либермана, М. Пехштейна и других. Дискуссия получила развитие 
в последующих публикациях. В результате предложение о создании 
комиссии, контролирующей покупку произведений для Кунстхалле, 
было отвергнуто, и приобретения работ современных французских — 
как, впрочем, и немецких — художников продолжились без каких-либо 
ограничений. 

В 1900-х годах независимое немецкое искусство окончательно утвер- 
дило свое положение. Однако незадолго до Первой мировой войны наме- 
тился кризис в движении сецессионов. В отличие от предыдущих двух 
десятилетий, которые характеризует противостояние новых направ- 
лений и официального искусства, теперь возникли разногласия между 
старшим поколением сецессионистов и молодыми художниками — глав- 
ным образом представителями экспрессионизма. К 1910 году актуаль- 
ность и интенсивность противостояния «государство — независимый 
художник», символом и движущей силой которого были сецессионы, 
значительно снизилась. С художественной сцены постепенно сходили 
главные действующие лица этой борьбы: Лейстиков покончил с собой, 
Вернер утратил былое всевластие. Сам Берлинский сецессион был рас- 
колот из-за противоречий между художниками поколения Либермана 
и молодыми экспрессионистами. 

Экспрессионисты выступили в то время, когда в Германии благодаря 
Либерману и его единомышленникам уже сформировалась новая кар- 
тина художественной жизни, то есть преодолевать противодействие 
официальных структур молодым не пришлось, и круг их возможностей 
был широк. Однако их художественная концепция была направлена 
против творческого исследования окружающего мира и зачастую — 
любования им, то есть против реализма и импрессионизма. Этим об- 
условлено их столкновение с главными проводниками этих течений — 
сецессионами. 

Это неудивительно. В начале ХХ века многие сецессионисты доби- 
лись широкого признания, они были профессорами в академиях худо- 
жеств, в крупных музеях проводились их персональные выставки, KOJI- 
лекционеры, чей вкус был воспитан живописцами круга Либермана, 
охотно приобретали их картины, обеспечивая доход и стабильность. 
В 1909 году, выступая по случаю десятилетия Берлинского сецессиона, 
Либерман напрямую сказал об этом: «...Сецессион был создан на волне 
стремления бороться. Недовольные положением вещей в сфере искус- 
ства, мы хотели заменить его новым, лучшим. Нельзя не признать, что 
с тех пор многое стало лучше, и немало недооцененных прежде сецес- 
сионистов... сегодня занимают высокое положение» 83. 


83 Pfefferkorn В. Die Berliner Sezession. Eine Epoche deutscher Kunstgeschichte. 
Berlin, 1972. 5. 43. 
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Успех, которого в этой борьбе добились члены сецессионов, был в по- 
нимании художников младшего поколения синонимом удовлетворен- 
ности достигнутым, творческой и духовной сытости, нежелания ри- 
сковать, отступать от пути — бесспорно, верного, когда-то по-настоя- 
щему революционного, но выбранного почти два десятилетия назад. 
В начале 1910-х импрессионизм продолжал доминировать в творчестве 
художников Берлинского сецессиона. Еще не так давно художники 
нового поколения могли ощутить в деятельности своих старших кол- 
лег острое чувство протеста по отношению к официальному искусству, 
однако в предвоенные годы это ощущение сменилось впечатлением 
компромисса, достигнутого сецессионами с государством и, что еще 
важнее — с самим мироустройством, против которого восставали мно- 
гие экспрессионисты. Оно стало острее после того, как Либермана из- 
брали в состав ученого совета Берлинской академии художеств (1912), 
а Л. фон Калкройту, Г. Тома и Л. Туайону было присуждено звание по- 
четного доктора Берлинского университета. 

Берлинский сецессион — главное объединение прогрессивных немеп- 
ких художников в конце XIX — начале ХХ века — принял в свой состав 
представителей молодого поколения, среди которых были Кандинский 
и Мунк, Рольфс и Нольде, Бекман, Барлах и другие. В галерее сецессиона 
выставлялись французские постимпрессисонисты и фовисты, члены 
группы «Мост» и мюнхенского «Нового объединения художников». 
В 1910и 1911 годах публика могла видеть картины Матисса и Дерена, 
Вламинка и ван Донгена, Дюфи, Марке и других. Такой подход к но- 
вым явлениям в искусстве был программным для объединения. В ката- 
логе выставки 1911 года об этом можно прочесть следующее: «Далее мы 
поместили произведения молодых французских художников, экспрес- 
сионистов, которые, мы полагаем, нельзя скрывать от публики и в OCO- 
бенности от художников, так как сецессион издавна соблюдает свой 
долг показывать все интересное, что создано за пределами Германии» 8“. 

Но за год до этого именно в сецессионе произошел главный конфликт 
между двумя поколениями художников и, шире, между двумя худо- 
жественными и мировоззренческими концепциями. В 1910 году жюри 
отклонило от участия в выставке работы 27 художников, главным об- 
разом экспрессионистов (всего 89 картин). Это послужило причиной 
раскола в объединении и образования «Нового сецессиона» . Его npe- 
зидентом стал М. Пехштейн, а председателем — Г. Тапперт. «Выставка 
отверженных Берлинским сецессионом» открылась в мае 1910 года 
в то же время, когда начинали работать и выставки самого объедине- 
ния. «Новый сецессион» не имел четкой программы, просуществовал 
до 1914 года и провел семь выставок. 

В берлинском объединении, во многом благодаря случаю с «отвер- 
женными» , обострились сформировавшиеся к этому времени внутрен- 
ние противоречия, и в 1911 году Либерман сложил с себя полномочия 
президента. Его сменил П. Кассирер, что вызвало новую волну проте- 
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CTOB: по мнению многих, галерист не мог находиться во главе объеди- 
нения художников. В 1913 году сецессион возглавил Л. Коринт, однако 
вскоре объединение покинули около сорока художников, в том числе 
Либерман, а также Кассирер. Они основали «Свободный сецессион», 
почетным президентом которого был избран Либерман. Эта группа су- 
ществовала до 1924 года параллельно с основным объединением. 

Кризис и череда перемен в Берлинском сецессионе служат ярким 
примером неустойчивого, шаткого состояния, характерного для мно- 
гих немецких художественных группировок того времени. В известной 
степени они отразили и состояние растерянности, овладевшее многими 
художниками предчувствие надвигающегося глобального кризиса. 
Новые группировки существовали, как правило, недолго. В 1911 году 
произошел раскол в «Новом объединении художников Мюнхена», в ре- 
зультате которого образовался «Синий всадник». В 1913 году распалась 
группа «Мост» 85. Первая мировая война послужила причиной отъезда 
Кандинского, Верёвкиной и Явленского из Германии и прекращения 
деятельности «Синего всадника». Война ознаменовала конец большой 
эпохи в немецкой истории и в немецком искусстве. 


85 Причиной послужил выход написанной Кирхнером «Хроники» объединения, 
в которой он представил себя его лидером и главным вдохновителем. 
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Список иллюстраций 


Альфред Ретель. Вступление Карла Великого в Павию. 1851. 
Фреска. Ахен, ратуша. 


Эдуард фон Гебхардт. Воскрешение Лазаря. 1896. 
Дерево, масло. 118х160 см. Дюссельдорф. Музей Кунстпаласт. 


Вильгельм фон Каульбах. Разрушение Иерусалима Титом. 1846. 
Холст, масло. 585x705 см. Мюнхен, Баварские государственные собрания 
картин, Новая пинакотека. 


Карл Теодор фон Пилоти. Туснельда в триумфальном шествии 

императора Германика. 1873/1874. 

Холст, масло. 490x710 см. Мюнхен, Баварские государственные собрания 
картин, Новая пинакотека. 


Франц фон Дефреггер. Салонный тиролец. 1882. 
Холст, масло. 95x135 см. Берлин, Национальная галерея. 


Франц фон Ленбах. Портрет графа Адольфа Фридриха Шака. 1870. 
Холст, масло. 92х 71,5 см. Мюнхен, Баварские государственные собрания 
картин, собрание Шака. 


Франц Крюгер. Парад в Потсдаме в 1817 году. 1848/1849. 
Холст, масло. 249x374 см. Берлин, Национальная галерея. 


Иоганн Вильгельм Ширмер. Вечер. 
Из цикла «Притча о добром самаритянине». 1857. 
Холст, масло. 122x160 см. Карлсруэ, Кунстхалле. 


Адольф Менцель. Помилованный кронпринц Фридрих появляется на балу 
в Берлинском замке. 

Иллюстрация к книге Ф.Т. Куглера «История Фридриха Великого». 1839— 
1842. Ксилография. 


Адольф Менцель. Концерт на флейте в исполнении Фридриха Великого 
в Сан Суси. 1850-1852. 
Холст, масло. 142х205 см. Берлин, Национальная галерея. 
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СПИСОК ИЛЛЮСТРАЦИИ 


Адольф Менцель. Ужин во время бала. 1878. 
Холст, масло. 71х90 см. Берлин, Национальная галерея. 


Адольф Менцель. Железопрокатный завод. 1872-1875. 
Холст, масло. 158х254 см. Берлин, Национальная галерея. 


Адольф Менцель. Комната с балконом. 1845. 
Картон, масло. 58х47 см. Берлин, Национальная галерея. 


Вильгельм Лейбль. Портрет госпожи Гедон. 1869. 
Холст, масло. 119,5х95,5 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Новая пинакотека. 


Вильгельм Лейбль. Кокотка (Молодая парижанка). 1869. 
Дерево, масло. 64,5x52,5 см. Кёльн, музей Вальрафа-Рихарца и Фонд Корбо. 


Вильгельм Лейбль. Неравный брак. 1876-1877. 
Холст, масло. 75,5х61,5 cm. Франкфурт-на-Майне, Штеделевский 
художественный институт и городская галерея. 


Вильгельм Лейбль. Скопленный грош. 1877. 
Дерево, масло. 39х31 см. Вупперталь, музей фон дер Хейдт. 


Вильгельм Лейбль. Девушка в белом платке. Около 1876/1877. 
Дерево, масло. 21,4х16,7 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Новая пинакотека. 


Вильгельм Лейбль. Три женщины в церкви. 1878/1882. 
Дерево, масло. 113X77 см. Гамбург, Кунстхалле. 


Вильгельм Трюбнер. На канапе. 1872. 
Холст, масло. 52х45 см. Берлин, Национальная галерея. 


Карл Шух. Лобстер, оловянный кувшин и бокал. 1876-1877. 
Холст, масло. 61х75 см. Берлин, Национальная галерея. 


Ганс Тома. Пейзаж в горах Таунус. 1890. 
Холст, масло. 118,8х88,8 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Новая пинакотека. 


Фриц фон Уде. Застольная молитва («Входи, Господи Иисусе, 
будь нашим гостем»). 1885. 
Холст, масло. 180х165 см. Берлин, Национальная галерея. 


Леопольд фон Калкройт. Сидящий старый рыбак. 1888. 
Холст, масло. 250х168 см. Веймар, Фонд Веймарской классики, музеи. 


Макс Либерман. Ощипывающие гусей. 1872. 
Холст, масло. 118х172 см. Берлин, Национальная галерея. 


Макс Либерман. Льнопрядильня в Ларене. 1887. 
Холст, масло. 135х232 см. Берлин, Национальная галерея. 
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СПИСОК ИЛЛЮСТРАЦИИ 


Макс Либерман. Чинильщицы сетей. 1877-1879. 
Холст, масло. 180,5x226 см. Гамбург, Кунстхалле. 


Макс Либерман. Биргартен в Мюнхене. 1884. 
Холст, масло. 94,7х68,7 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Новая пинакотека. 


Макс Либерман. Женщина с козами в дюнах. 1890. 
Холст, масло. 127х172,5 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Новая пинакотека. 


Кете Кольвиц. Смерть. Из серии «Восстание ткачей». 1897—1898. 
Литография. 22,2x18,4 см. 


Кете Кольвиц. Начало. Из серии «Крестьянская война». 1903-1908. 
Офорт. 50,7х59,2 см. 


Ганс Балушек. Тачки с углем. 1901. 
Холст, масло. 141х176,5 см. Берлин, Фонд Городского музея. 


Карл Банцер. Швальмский танец. 1897-1898. 
Холст, масло. 97,5x167,2 см. Марбург, Университетский музей искусства 
и истории культуры. 


Адольф Хёльцель. Домашняя молитва. Около 1888-1891. 
Холст, масло. 40x32 см. Мюнхен, Баварские государственные собрания. 
картин, Новая пинакотека. 


Отто Модерзон. Осень в болотах. 1895. 
Холст, масло. 80х150 см. Бремен, Кунстхалле. 


Фриц Макензен. Грудной ребенок. 1892. 
Холст, масло. 180x140 см. Бремен, Кунстхалле. 


Гансам Энде. Весенний день. Около 1897/98. 
Холст, масло. 70x120 см. Бремен, Кунстхалле. 


Вальтер Лейстиков. Грюневальдское озеро. 1895. 
Холст, масло. 167х252 см. Берлин, Национальная галерея. 


Макс Либерман. Всадник и всадница на берегу моря. 1903. 
Холст, масло. 72,5x101 см. Кёльн, музей Вальрафа-Рихарца и Фонд Корбо. 


Макс Либерман. Портрет доктора Макса Линде. 1897. 
Холст, масло. 84,5x66,5 см. Любек, Музеи города Любек, Дом Бена-дом 


Дрегера. 


Макс Либерман. Терраса в ресторане Якоб на Эльбе. 1902-1903. 
Холст, масло. 70x100 см. Гамбург, Кунстхалле. 


Ловис Коринт. Автопортрет со скелетом. 1896. 
Холст, масло. 66х86 см. Мюнхен, городская галерея в доме Ленбаха. 
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СПИСОК ИЛЛЮСТРАЦИИ 


Ловис Коринт. Ha скотобойне. 1893. 
Холст, масло. 78х89 см. Штутгарт, Государственная галерея. 


Ловис Коринт. Саломея. 1900. 
Холст, масло. 127х147 см. Лейпциг. Музей изобразительных искусств. 


Ловис Коринт. Большое распятие. 1907. 
Холст, масло. 252х191 см. Регенсбург, Форум искусств — 
Восточногерманская галерея. 


Макс Слефогт. Даная. 1895. 
Холст, масло. 92,5х81,5 см. Мюнхен, городская галерея в доме Ленбаха. 


Макс Слефогт. Ария с шампанским. 1902. 
Холст, масло. 215х160 см. Штутгарт, Государственная галерея. 


Макс Слефогт. Портрет танцовщицы Мариетты ди Ригардо. 1904. 
Холст, масло. 229х180 см. Дрезден, Галерея новых мастеров. 


Макс Слефогт. Утро в Луксоре. 1914. 
Холст, масло. 78,5 х95,5 см. Дрезден, Галерея новых мастеров. 


Лессер Ури. В кафе. Женщина в красном. 1911. 
Холст, масло. 46х57 см. Берлин, Национальная галерея. 


Готтхард Кюль. Приют для детей-сирот в Любеке. 1894. 
Холст, масло. 87х131 см. Любек, Музеи города Любек, Дом Бена-дом 


Дрегера. 


Роберт Штерл. Землечерпатели на Эльбе. 1905. 
Холст, масло. 92,5x90 см. Дрезден, Галерея новых мастеров. 


Ансельм Фейербах. Мирьям (Нанна с тамбурином). 1862. 
Холст, масло. 102х81 см. Берлин, Национальная галерея. 


Ансельм Фейербах. Ифигения. 1862. 
Холст, масло. 249х174 см. Дармштадт, Музей земли Гессен. 


Ансельм Фейербах. Медея. 1870. 
Холст, масло. 198х395,5 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Новая пинакотека. 


Ансельм Фейербах. «Пир» Платона. Вторая версия. 1871-1873/74. 
Холст, масло. 400х750 см. Берлин, Национальная галерея. 


Ансельм Фейербах. Автопортрет. 1873. 
Холст, масло. 62х50 см. Берлин, Национальная галерея. 


Ганс фон Маре. Гребцы. 1873. 
Фреска. Северная стена зала Зоологической станции. Неаполь. 


Ганс фон Маре. Возрасты жизни. 1874-1878. 
Масло и темпера на дереве. 98x78 см. Берлин, Национальная галерея. 
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СПИСОК ИЛЛЮСТРАЦИИ 


Ганс фон Маре. Геспериды. 1885-1887. 
Масло и темпера на дереве. 341х482 см. Мюнхен, Баварские 
государственные собрания картин, Новая пинакотека. 


Ганс фон Маре. Убивающий дракона. 1880. 
Масло и темпера на дереве. 65х45 см. Берлин, Национальная галерея. 


Ганс фон Маре. Золотой век П. 1880. 
Масло и темпера на дереве. 189х 149,5 см. Мюнхен, Баварские 
государственные собрания картин, Новая пинакотека. 


Арнольд Бёклин. Тритон и нереида. 1874. 
Холст, масло. 105,8х194 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Собрание Шака. 


Арнольд Бёклин. Автопортрет со смертью, пиликающей на скрипке. 1872. 
Холст, масло. 75х61. Берлин, Национальная галерея. 


Арнольд Бёклин. Идеальный весенний пейзаж. 1871. 
Холст, масло. 73,5х59,6 см. Мюнхен, Баварские государственные 
собрания картин, Собрание Шака. 


Арнольд Бёклин. Битва кентавров. 1872-1873. 
Холст, масло. 104,2х194,3 см. Базель, Художественный музей. 


Арнольд Бёклин. Остров мертвых. 1888. 
Дерево, масло. 80x150 см. Берлин, Национальная галерея. 


Макс Клингер. Страхи. Лист из цикла «Перчатка». 1881. 
Офорт. 14,4х26,7 см (лист), 10,9х23,8 см (оттиск). 


Макс Клингер. Философ. Лист из цикла «Смерти. Вторая часть». 1898— 
1910. 
Резец, офорт, акватинта. 61,7х46,2 см (лист), 49,6х33,8 см (оттиск). 


Макс Клингер. Аккорд. Лист из цикла «Фантазия, навеянная Брамсом». 
1894. 

Резец, акватинта, меицотинто. 36,3х43,1 см (лист), 27,8х29,1 см 
(оттиск). 


Франц фон Штук. Диссонанс. 1910. 
Холст, масло. 76,5х70. Мюнхен, вилла Штука. 


Франц фон Штук. Грех. 1893. 
Холст, масло. 94,5х59,5. Мюнхен, Баварские государственные собрания 
картин, Новая пинакотека. 


Франц фон Штук. Ад. 1908. 
Холст, масло. 128,9х209,6 см. Нью-Йорк, Метрополитен. 


Людвиг фон Хофман. Мечты. Около 1898. 
Дерево, масло. 45х 70,5 см. Берлин, Национальная галерея. 
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Генрих Фогелер. Летний вечер (Концерт). 1905. 
Холст, масло. 175х305 см. ФРГ, Федеральная земля Нижняя Саксония, 
округ Остерхольц, Фонд культуры. 


Генрих Фогелер. Любовь. 1895. 
Офорт. 35,0х37,5 см. 


Альфред Кубин. Война. Около 1901-1902. 
Литография. 39,5х52,5 см (лист), 30,3x 34,7 см (оттиск). 


Макс Конер. Портрет императора Вильгельма П. 1890. 
Холст, масло. Не сохранился. 


Вид Королевской площади в Берлине со зданием рейхстага и колонной 
Победы. Фотохромный отпечаток. Конец XIX — начало ХХ века. 


Антон фон Вернер. Провозглашение Германской империи 
(18 января 1871 года). 1885. 
Холст, масло. 168х202,5 cm. Фридрихсру, музей Бисмарка. 


Эрнст фон Бандель. Памятник Арминию. 1838-1875. 
Бронза. Общая высота 53,5 м, высота скульптуры 26,5 м. Тевтобургский 
лес. 


Герман Вислиценус. Возрождение Германской империи — прекрасное 
исполнение королевского предания. Центральная часть цикла росписей 
во дворце в Госларе. 1877-1897. 


Зал славы бранденбургско-прусской армии. Вид северной стены зала 
правителей. Росписи «Возрождение империи», «Коронация Фридриха 
в Кенигсберге, 1701» и «Провозглашение Вильгельма І императором 

в Версале, 1871». Фотография до 1945 г. 


Аллея Победы. Берлин. С почтовой открытки. Около 1910 г. 


Эмиль Хундризер (скульптор), Бруно Шмитц (архитектор). Памятник 
императору Вильгельму Г. 1889-1897. Восстановлен в 1998. 
Бронза. Общая высота 37 м, высота скульптуры 14 м. Кобленц. 


Рейнгольд Бегас. Памятник императору Вильгельму Г. 1897. 
Бронза. Общая высота 21 м, высота скульптуры 9 м. Берлин. 
Не сохранился. 


Гуго Ледерер (скульптор), Иоганн Эмиль Шаудт (архитектор). 
Памятник Отто фон Бисмарку. 1903-1906. 
Гранит. Общая высота 34,3 м. Гамбург. 


Вильгельм Шульц. «...Картины выровнены безупречно». А. фон Вернер 
докладывает императору Вильгельму П о готовности картин немецких 
живописцев для Большой берлинской художественной выставки. 
Карикатура из журнала «Симплициссимус». №9. 1904. 


Плакат выставки Берлинского сецессиона. 1912. 
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Дмитрий Владимирович ЛЮБИН 
Изобразительное искусство Германии 
второй половины ХГХ — начала ХХ века. 
Реализм. Импрессионизм. Символизм 
Учебник 
Издание второе, стереотипное 


Dmitry Vladimirovich LYUBIN 
Fine arts in Germany 
of the second half of the 19th — early 20th century. 
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Textbook 
Second edition, stereotyped 
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